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LA LEGENDE DE PHEDRE 


SUR LE VASE D’ONYX DU TRESOR DE L’ABBAYE, 
A SAINT-MAURICE D’AGAUNE 


PAR CEARLES PICARD 


N 1954, publiant dans la Revue archéologique* une note de voyage, très pro- 
visoire, sur le vase d’onyx en forme de situle conservé au Trésor sacerdotal 
de Saint-Maurice d’ Agaune (Valais, Suisse) (fig. 1), j'avais exprimé le vœu 

que l’on ptt entreprendre, un jour — plus commodément qu’au temps d’A. Furtwaen- 
gler ou ensuite! — l'étude de ce beau document antique, « legs alexandrin précieux » 
conservé à Saint-Maurice depuis le 1v° siècle av. J.-C. Aujourd’hui encore, hélas! il 
paraît malaisé de tenter d’éclaircir le mystère persistant qui enveloppe l’énigmatique 
situle ?. 

Il s’agit d’un de ces vases dits semi-luxueux, taillés à la manière des camées 
antiques, et qui ont été historiés de scènes à personnages humains (fig. 2). Ils ont 
dérouté souvent, jusqu'ici, les exégèses : chaque fois surtout qu’il ne s’agit pas 
dinitiations plus ou moins traditionnelles, de scènes de sacrifices, ou de bacchanales. 
Débarrassée haut et bas de ses médiocres chamarrures adventices du 1x° siècle apr. 
J.-C., la situle de Saint-Maurice d’Agaune apparaît — avec le célèbre « vase 
Portland », de catégorie voisine, récemment réétudié — comme un joyau dans une 
série de rares chefs-d’ceuvre *. On peut la rapprocher non seulement de la Tazza 
Farnese de Naples, mais surtout d’un autre vase d’onyx, celui de Braunschweig, 
d’une hauteur à peu près égale (0,1565); là, toutefois, les proportions sont 
moins nobles et les figures sont un peu moins finement ciselées. Pour ces deux 
exemplaires, l’anse avait été traitée et taillée dans le même bloc que le corps du vase & 
A Saint-Maurice d’Agaune, on ne reconnaît plus que les départs, haut et bas, de 
l’attache, le reste ayant été malheureusement brisé : une feuille d’acanthe formait 
l’ornement du bas. La couleur du fond du vase d’Agaune est un gris à l’éclat pro- 
fond, avec des reflets vert olive qui se retrouvent notamment sur les deux chevaux, 
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sur le vêtement de la femme attristée, prostrée au sol; le reste est d’un brun intense Æ 
Par transparence sous la lumière, cette couleur prend léclat nuancé et translucide 
du miel. Le bleu est la troisième valeur principale, rappelant — a-t-on dit justement 
— « la teinte profonde et pure du ciel d'été» (Erika Simon ‘). 

Le document, d’attrait magnifique, a été commenté bien des fois jusqu'ici, sans 
qu'aucune exégése se soit imposée. Récemment, il a fait l’objet de deux longues 
études : celle, détaillée, du regretté P. Schazmann, d’abord; vint ensuite celle de 
Mlle Erika Simon, en 1957. 
Oserai-je à mon tour, 
faire reparaitre encore et 
rediscuter ici la question? 
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Décrivant le décor du 
vase, ou il est notable 
que les figures principales 
soient celles de femmes, 
P. Schazmann contestait 
bien a> tort l'unité “de, ia 
composition : «On voit», 
a-t-il dit (p. 1-2), deux 
eroupes « sans consis- 
tance »; celui de gauche 
comprend une dame s’adres- 
sant a une compagne; celui 
de droite, un homme et 
deux personnages de sexe 
féminin ». L’homogénéité 
a été mise en doute aussi 
— à tort, selon moi — 
par Mlle E. Simon, comme 
on verra. Elle a parlé à son 
tour d’une sorte de césure, 
divisant la frise en deux 
groupes. P. Schazmann ne 
convenait-il pas lui-même 
« d’une atmosphère de so- 
lennité mélancolique pesant 

sur toute l'assistance » 
FIG. 1. — Le vase d’onyx de Saint-Maurice d’Agaune, 
avec la monture adventice du 1x° siècle apr. J.-C. (D'après Erika Simon). (p. 2)? Donc, partout le 
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FIG. 2. — Développement du décor du vase d’onyx de Saint-Maurice d’Agaune, d’après un moulage. 


même drame! On ne conçoit plus guère ainsi, l’hypothèse d’un thème dédoublé. 
C’est d’ailleurs de I’ « intimité recueillie » des divers témoins que l’exégéte de 1945 
était parti pour penser et faire penser aux stèles attiques, et proposer ainsi une 
interprétation funéraire, pour toute la représentation. Marquons donc ici déjà ces 
constatations et ces difficultés de principe. 

L'étude en cours depuis si longtemps pour la situle d’Agaune — magnifique 
vase sacré paien dont le caractére alexandrin, selon moi, n’est pas douteux —, a déja 
suscité, comme on pouvait l’attendre, moins de certitudes que de controverses. 
L’énumération des exégèses présentées, certaines fort inattendues, montrerait au 
besoin combien il était nécessaire que le document put être revu, photographié un 
jour sous toutes ses faces. On reste un peu surpris qu’E. Babelon* ait pu adhérer 
à une explication telle que celle d’une découverte... d'Achille à Scyros, parmi les filles 
du roi Lycomède. Etait-il plus légitime de songer au retour d'Ulysse à Ithaque? Il 
faudrait en ce cas voir le «héros d'endurance » au centre, combien vieilli, et fort 
peu occupé du bain de pieds qu’on ne lui prépare d’ailleurs pas. Et tout le reste, au 
surplus, n’aurait pas trop de sens. D’aucuns ont cherché parmi les épisodes des Nostor, 
après la guerre de Troie : ainsi déjà Melchior Tossati, antiquaire romain °. Il faudrait 
apercevoir, disait-il, parmi les personnages représentés, Clytemnestre et Iphigénie, 
celle-ci tombée au sol, tandis qu’une femme, à côté d'elle, s'apprête à dégainer un 
glaive (?). Les amateurs de telles propositions, difficiles à accorder avec les silhouettes 
visibles, ont été certainement influencés par une base circulaire (ou plutôt : socle de 
bomôspeiron?) conservée dans la galerie des Uffizi à Florence ”; et spécialement par 
l’image d’Agamemnon qu’on voit là, détournant les yeux des cruels apprêts du sacri- 
fice de sa fille. Le Roi des rois achéens est entièrement enveloppé dans son himation, 
des pieds à la tête. Mais cette rencontre de thèmes et de types — qui n’est pas sans 
intérêt, d’ailleurs 1! — signale plus de différences d'inspiration que de réelles concor- 
dances, Sur le vase d’Agaune, le vieillard enveloppé et assis se tourne avec curio- 
sité vers le centre, ce qui serait fort inattendu s’il s'agissait bien du cruel sacrifice 
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d’Aulis; et tout le reste du décor ainsi compris peut paraitre demeurer bien plus 
qu énigmatique. 

Rappelons qu’Adler avait renoncé dés 1868 a toute conjecture *. que Sir Mar- 
tin Conway ne s’est pas senti autorisé à plus de hardiesse en 1912 : et que les éru- 
dits locaux du Valais, avant feu P. Schazmann, se contentaient le plus souvent 
d’énumérer, au choix, certaines des conjectures suggérées avant eux. Le doute 
subsistait partout. 

Il faut arriver à l'œuvre magistrale d'A. Furtwaengler, Die antike Gemmen”, 
c’est-à-dire aux débuts du x1x° siècle, pour obtenir de meilleures précisions, avec une 
base de discussion encore valable, selon moi; cependant, l’auteur du beau recueil des 
gemmes et pierres gravées antiques, qui, sans doute, n’avait pas lui-même vu l'origi- 
nal, n'avait donné son avis que trop succinctement; de plus, il a fourni une date — 
à l’époque julio-claudienne — qui risque d’être trop basse, au moins à mon sens. Il 
avait, en tout cas, orienté utilement l’exégése, en proposant une solution tirée du 
théâtre. Mais, pour A. Furtwaengler, la femme assise et drapée, à l'extrémité 
gauche du décor, aurait pu être Clytemnestre, comme l'avaient proposé déjà Mel- 
chior Tossati et d’autres; et la scène aurait été extraite d’un drame d’Eschyle. 
Nous verrions, pendant les années tout juste postérieures au Nostos tragique 
d’ Agamemnon, la reine meurtrière de Mycènes effrayée par un songe. Elle aurait 
mandé près d’elle — mais était-ce concevable? — sa fille Electre : l’humble femme 
âgée porteuse d’un vase ! Cette Electre (?) aurait été priée d’aller verser, en cet 
état et malgré les conflits familiaux, une libation expiatoire sur la tombe du père de 
famille, d Agamemnon, assassiné traitreusement (par sa femme, la reine elle-même, 
mere d’Electre!) Mais comme nous sommes loin, devant la situle d’Agaune, du cli- 
mat des Choéphores! Vaut-il mieux croire plutôt a la version perdue d’un autre 
drame, grec ou latin, dans lequel le roi des rois, Agamemnon — baton en main? — 
apparaitrait sur sa tombe, fantôme bien résigné, près de sa plus jeune fille assise au 
sol — celle-ci, sceur d’Electre, dans la posture d’une « suppliante Barberini»? A 
droite du tableau, nous bénéficierions d’une arrivée d’Oreste (?) apportant des armes 
sur la tombe de son père. Mais fut-il venu là, lui, l’exilé suspect et redouté, avec deux 
chevaux tapageurs, et tout équipé pour la lutte : dans la nécropole tragique, ame- 
nant en outre une jeune femme (guerrière aussi!) : sous l’œil même de sa mère cou- 
pable, qu’il avait déjà dessein d’assassiner ? 

Les difficultés ne sont guère moindres, encore, que pour les autres hypothèses, 
semble-t-il "7. 

Il faut en venir maintenant à la proposition détaillée faite en 1945 par 
P. Schazmann lui-même, qui déjà ne s’accordait avec aucun de ses prédécesseurs. La 
scène à laquelle il a pensé, pour sa part, n’est pas certes la moins inattendue : le décor 
de la situle se serait rapporté aux funérailles d'Achille à Troie! 

Voici ce qu'on devrait voir : à gauche d’abord, Hécube (mère d’Hector) en 
conversation avec sa fille Polyxène (sacrifiée sur le tombeau d’Achille). Ensuite, 
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vers le centre, Phoenix, le précepteur du valeureux guerrier Myrmidon, prolongeant 
ici cahin-caha une heureuse longévité; puis, Briséis, captive et maîtresse d’ Achille 
en son vivant : ici en « Dolorosa-pleureuse » ; vers l’extrémité droite, près des che- 
vaux, la stèle même d’Achille, près de laquelle sa mère, la Néréide Thétis, viendrait 
récupérer sans doute — combien tranquillement! — les armes du héros, qu’elle avait 
jadis fait équiper gratuitement dans les forges d’Héphaistos; à elle appartien- 
draient (?) — outre les armes (suspendues à la stèle) — les chevaux qui ne sont 
pourtant pas des hippocampes. Phoenix et la Néréide converseraient : leur dialogue, 
nous dit-on, « impressionnait l’assistance et lui inspirait des gestes d’affliction » °°. 

L’exposé même des résultats auxquels P. Schazmann arrivait, fournit peut-être, 
ici encore, comme il arrive bien souvent, les éléments de la plus directe réfutation. 
Tout en rendant hommage à un difficile effort tenté”, on reste fort embarrassé 
d’acquiescer peu ou prou à l'interprétation d’un spectacle si inattendu. Quel méli- 
mélo gréco-troyen ”! Hécube, épouse de Priam, avait-elle donc quelque sympathie 
pour le meurtrier d’Hector et celui d’autres de ses enfants? Pour le beau guerrier 
suborneur de Polyxène? Voyons-nous bien devant nous ici le vieux Phoenix même, et 
la toujours jeune Briséis? N’y a-t-il bien — à l'extrême droite, près d’un « cippe » (?) 
orné d’armes — qu'une Néréide Dolorosa, nullement éplorée, près d’inutiles chevaux 
piaffant? L’incohérence serait totale, on le craint. 

Je discute bien tard cette hypothèse exégétique; j'avoue qu'il m’a été immédia- 
tement impossible d'arriver à m'en tenir a une telle interprétation, que je n’ose appe- 
ler « nouvelle » — j'aurais dt la connaître dès 1945! —; elle ne peut satisfaire per- 
sonne, même maintenant. 

Ayant erré moi-même je l’avoue, lors d’une première prise de contact, en 1954, 
je ne présente ici, bien entendu, mes nouvelles observations critiques que sous 
réserves ; le caractère énigmatique de la situle d’Agaune risquera de persister, encore, 
après les plus récentes tentatives. 

J'invoquerai pourtant un indice que je crois précieux, et qui nous est fourni par 
le groupe le plus intelligible, celui des deux figures féminines à gauche, côté 
« sinistre » (fig. 3-4). Je crois pouvoir reconnaître là un motif souvent repris dans 
l’art grec : le colloque de Phèdre, en son palais, et de la « nourrice » : celle-ci est 
l'humble assistante — et vieille femme! — dont on a voulu explicitement marquer le 
caractère servile en lui mettant un gros vase ménager à la main, symbole de son 
métier d’auxiliaire au cours de la vie quotidienne du palais. 

Si j'ai raison sur ce point, nous devons quitter Troie pour la Crète. C’est auprès 
de la « fille de Minos et de Pasiphaé », tronant sur un siège à pieds de félin, que 
l'action dramatique évoquée devant nos yeux doit, à mon sens, nous amener au 
mieux. Le mystère du décor, dont on veut bien qu'il soit « mélancolique » — disons, 
certes même, ici, dramatique à sa fin — a eu pour cause l’aventure si célèbre de la 
passion de la reine, épouse de Thésée; on sait quelle s'était éprise d’Hippolyte, son 
beau-fils : celui-ci, lui, descendant d’une Amazone, jeune guerrier, chastement dévôt 
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d’Artémis, avant tout occupé de ses che- 
vaux et de ses chasses (fig. 10 sqq.), devait 
tendre, au péril de sa vie, à laisser inaper- 
cue et vaine une offre d'amour, imprévue, 
dont il ne se souciait pas de bénéficier. Si 
Phèdre et la nourrice sont bien les prota- 
gonistes placées l’une et l’autre à gauche, 
le souvenir d'Hippolyte devra être cherché 
à droite, et près de sa patronne olym- 
pienne (fig. 7-0) : la froide vierge Létoide, 
protectrice de ses travaux favoris. Je crois 
que nous avons réellement affaire à un tel 
arrangement « théatral », antithétique, sur 
la situle d’Agaune : quand Hippolyte est 
déjà mort, et quand seuls les symboles de 
l'évoquer sur 


sa vie juvénile viennent 


terre: 


FIG. 3. — Vase de Saint-Maurice d’Agauue, détail 
(a g.) : Phèdre et la nourrice; à g. de la scène, 
restes de l’attache du vase. 


Phot. Musée national suisse, Zurich. 


Vase de Saint-Maurice d’Agaune, 
Colloque de Phèdre et de la nourrice. 


FIG. 4. 
détail : 


Phot. Musée national suisse, Zurich. 


Il n'importe pas d’insister longuement 
sur l'identification de Phèdre et de la 
nourrice, encore qu’elle soit la pièce essen- 
tielle pour l'interprétation ici suggérée. On 
eut pu hésiter à nommer Phèdre — non 
parce qu'on lui a prêté une coiffure en 
honneur à Rome depuis le 2° triumvirat 
jusqu'à la seconde décade de notre ère, 
comme l’assure Mlle Erika Simon (?) — 
mais du fait qu'il y a surtout bien d’au- 
tres arrangements de l'épisode dont les 
variantes initiales ont été plus volontiers 
considérées : sur des peintures, des sarco- 
phages, d’autres documents dits « mineurs » 
— là même où la reine assise à gauche 
peut bien avoir été parfois. Hécube elle- 
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meme, par exemple *’. Mais c’est le grou- 
pement essentiel — Phèdre et nourrice 
qui procure ici la localisation crétoise: en 
même temps qu'il vient remémorer une 
tradition épisodique attestée, dans le 
domaine de divers arts, jusqu'à l’époque 
byzantine. N’a-t-on pas pu traiter de ce qui 
a été appelé le « motif de Phèdre » récem- 
ment eneore~*, à l’occasion de la décou- 
verte d'une sculpture funéraire provenant 
dun herôon de la nécropole grecque de 
Thasos ? 


Thème pathétique consacré par la 
faveur théâtrale, et dont le symbolisme 
sentimental a élargi au loin la diffusion. 


F1G. 6. — Vase de Saint-Maurice d’Agaune, 
détail : La Jeune femme au sol; 


apparition de la déesse présentant 
un fourreau d’épée vide : Artémis (à dr.). 


Phot. Musée national suisse, Zurich. 


Déjà M. H. Riemann, étudiant les docu- 
ments de sculpture du Céramique athé- 
nien, avait réuni une douzaine d’exem- 
ples, espacés sur des tombes attiques 
pendant un demi-siècle à peu près, à 
partir de 360 environ. Or, la liste est 
devenue déjà en 1958 plus abondante. Et 
lonssait, d'autre part=q'il y a eu une 
proposition pour faire honneur à Parrha- 
sios de la création prestigieuse du proto- 
type pictural *. 


Ce qui retient le plus l'attention sur 

ric. 5. — Vase de Saint-Maurice d’Agaune, le vase de Saint-Maurice d’Agaune, c’est 

RSR ges out Some que la présentation — sculpturale ou pictu- 
prostrée au sol. : SE 

rale — de la reine amoureuse révèle 


Phot. Musée national suisse, Zurich. 


FIG. 7. — Vase de Saint-Maurice d’Agaune, 
partie droite du décor : L’Epiphanie d’Artémis 
devant le cippe et les chevaux d’Hippclyte. 
Phot. Musée national suisse, Zurich. 


FIG. 8. — Vase de Saint-Maurice d’Agaune, 
détail : l’Artémis au fourreau vide 
devant le cippe; à droite les chevaux d’Hippolyte. 
Phot. Musée national suisse, Zurich. 
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ici et la, en régle, deux conventions assez 
constantes, précisément respectées sur la situle 
d’onyx. Phédre est partout détournée de trois 
quarts; et elle apparaît au cœur de son palais, 
dont on a intentionnellement évoqué baies et 
tentures. Il n’est pas rare, d’autre part, que le 
drapé de Phèdre révèle, au cours des temps, 
adaptation de grands modèles, plus ou moins 
traditionnels. 

On en jugerait au mieux par les sculptures : 
celles par exemple que H. Riemann avait rap- 
prochées en présentant l'étude des monuments 
funéraires du Céramique athénien “; et par le 
document, aussi, signalé ci-dessus, qui a été 
exhumé en 1953 a Thasos(B CEE ti DEN 
en haut, et fig. 1 à laep. 122) = Phedre assise, 
de profil, tournée en partie vers sa droite, a 
tout le haut du corps déporté vers la gauche, 
et c'est de ce côté qu’apparait la « nourrice », 
plus ou moins rapprochée de sa dame, maïs, 
toujours aussi, disposée à la place humble qui 
lui est octroyée sur la situle d’Agaune. Sur 
les stèles funéraires, la morte ou mourante 
remplaçante de Phèdre garde le même mouve- 
ment. Il n’en va pas autrement sur le lécythe 
de Killaron au Louvre, sur le lécythe de Phei- 
destraté au musée national d’Athénes*. La 
fréquence du groupement est significative. 

Ce rest passcertes un: hasard, si, dans: la 
longue série des sarcophages romains, où le 
mythe de Phédre et d’Hippolyte a été tardive- 
ment utilisé, nous pouvons encore retrouver, 
ensuite, une mise en œuvre analogue. Déjà la 
décoration pariétale et les productions dites 
« mineures » de la toreutique, jusqu'au même 
temps, assurent la transition. J’ai appelé l’atten- 
tion, en 1955, sur une peinture hellénistique 
du musée de Naples, qui provient de la mai- 
son pompéienne IX, 5, 18, maison dite de 
l «Amour fatal» *, Elle nous conserve un 
bon exemple du III® style, pour l’époque julio- 
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claudienne : antérieurement donc à la 
grande vogue des sarcophages mytho- 
logiques. Fatalité de l'amour, dirait- 
on aussi pour le vase d’Agaune! 


Sur le tableau (haut. 1,55 m) de 
Naples, Phèdre, tombée malade de 
passion, est assise de profil, appuyée 
sur des coussins, qui soulignent sa 
déficience ; elle converse avec sa nour- 
rice, affectueusement, comme on voit. 
Nous sommes au début du drame. La 
reine vient de confier à la fidèle 
confidente ** le billet pour Hippolyte, 
avec l’aveu coupable de ses désirs. 
Une petite servante paraît sur la 
droite. La scène est au palais royal : 
une baie drapée dun rideau, ainsi 
que sur le vase d’Agaune, est évo- 
quée à l'arrière de Phedre. Mais la 
structure du tableau paraît ici comme 
inversée; car — ce qu'a remarqué 
fort justement M. K. Schefold — la 
tradition picturale voulait que le mou- 


vement allat de gauche à droite ; et FIG. 9. — Les deux chevaux, et le détail de la feuille ciselée 
5 Poe : (attache inférieure du vase de Saint-Maurice d’Agaune). 
C eSECe que, precisement, nous montre Phot. Musée national suisse, Zurich. 


la situle d’Agaune. 

Le méme ordre est respecté aussi, d’ailleurs, sur un couvercle de miroir 
pompéien, en argent, dont M. G. A. Mansueli nous a procuré l’étude *. La scène, 
qui se rapporte à Phèdre, et que le commentateur a datée du 1° siècle av. J.-C., est 
compliquée, sous l'influence, nous dit-on, du « pittoresque alexandrin » ”; mais il n’est 
pas peu curieux qu’elle ait gardé les éléments typiques constants et l'aspect scénique 
de l'épisode : elle utilise, elle aussi, en effet, le parapetasma (rideau de fond) des déco- 
rations théâtrales ou autres. 

Rappelons encore ici la faveur intense accordée par les peintres, en Italie, 
au thème si dramatique de l’aventure amoureuse de Phèdre : ils Pont placé plusieurs 
fois sous nos yeux : dans la Domus aurea, dès le temps de Néron (fig. 10). La scène 
reparaît, au même palais impérial, sous une forme qui annonce les compositions des 
sarcophages (fig. 11). Comme au tableau pompéien du musée de Naples, on avait, à 
Herculanum, pris texte du refus dédaigneux d’Hippolyte, et la scène s'apparente, 
fort explicative, à ce que montre, d’autre part, le vase d’Agaune (fig. 12): | 

Reste à examiner brièvement l’enseignement et le témoignage des sarcophages 
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latins, qui, à leur tour, à partir du 11° siècle de notre ère, ont maintenu, jusqu'à la 
décadence de l'Empire, la popularité du thème : la remise du tragique message 
d'amour est là un omen du destin; il a déterminé non seulement la mort d'Hippo- 
lyte, mais celle de Phèdre *. La aussi se retrouvent l'influence et le souvenir amer 
du drame d’Euripide, des vers par lesquels l'héroïne de Crète exprimait sa passion, 
tandis que la nourrice, dans un rôle gardé par Racine, tentait en vain de l’apaiser **. 
Plastiquement, les sarcophages latins ont consacré le symbolisme du motif de Phèdre 
et de la nourrice, avec une fidélité fort instructive. 

Il peut convenir de signaler, p. ex., le sarcophage de la cathédrale d’Agri- 
gente * (fig. 13); d’autres de Pise, de Salone-Spalato, de Tripoli, dé Syrie etc 
un document du Latran*, un autre d'Arles. Une liste exhaustive serait longue 
(fig. 14, 15, 16). Dans la galerie des fontes du Primatice, au Louvre, dite galerie 
Vivant-Denon, un sarcophage de Toscane provenant de la douane de Chiarone ” 
nous montre aussi le colloque confidentiel de la reine coupable, en partie détournée, et 
de la vieille nourrice familière. Sur une cuve funéraire de Capoue (P. Schazmann, 
LL, p. 7), on retrouve l'indication de la présence des rideaux du palais. 

On ajouterait trop aisément à une liste qui ne prétend guère ici à être exhaustive, 
sur un thème qu'on pourrait suivre à l’occasion — si l’on voulait — jusqu'à nos 
temps; bien des peintres modernes ont trouvé sur les sarcophages d'Italie les inspi- 
rations qu’ils ont, à leur tour, mises en œuvre *. 

Il suffit d’avoir rappelé la longévité et la relative fixité du motif, difficiles a 
constater aussi nettement ailleurs, pour d’autres compositions antiques. Elles parais- 
sent décider de l'interprétation générale à donner au vase d’Agaune, autour duquel 
on n’admettra guère qu'on ait voulu jadis, au prix d’un éclectisme inintelligible, 
assembler plusieurs sujets — voire des personnages détachés! — sans nulle connexion 
logique *. 


I serait plus embarrassant encore d'essayer de particulariser l’exégése pour les 
autres figures, si les présences les plus assurées — celle de Phédre et de la nourrice 
— ne devaient dicter, en quelque sorte, et imposer, l’ensemble de l'identification. 

Comme l’avait remarqué P. Schazmann, il y a opposition cherchée, contraste, et 
en même temps, symétrie voulue, vers les deux extrémités de la scène. La logique 
commande donc d'aller maintenant d’abord vers ce qui est à l’opposite du groupe 
de la célèbre reine crétoise et de la nourrice; en essayant de deviner ainsi 
ce qui paraît faire en quelque sorte, contrepartie. Deviner est ici un mot d’em- 
ploi nécessaire, certes, car l'énigme va peser de plus en plus lourdement, et il ne 
peut plus guère s’agir ici que d’hypothèses. La bonne règle de la discussion incite 
à repartir de ce qui a été reconnu jusqu'ici. 

À. Furtwaengler, qui avait pensé à une scène inspirée plus ou moins des Choé- 
phores, relayée par quelque drame latin, avait stipulé à tort la présence — possible, 
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mais CH “Tagen. constatée 
d’Oreste : dénoncé, comme il lui 
semblait, par l'équipement guer- 
rier, et lesechevaux. (2) Folio, 
PR. sschazmann. se ant ns 
doute avec quelque excès — au 
moulage qui a permis d’obtenir 
utilement un développement de la 
scène historiée, n’a plus voulu voir 
à l'extrémité droite (fig. 6) qu’une 
déesse, Thétis, près d’une « stéle- 
trophée », et, au contact, la partie 
avant de deux chevaux tournés 
vets) exterieur, 

Il est, certes, permis de rester 
hésitant, sinon défiant, devant 
l'état du moulage développé, car 

ns tases il ne correspond pas exactement 
Le refus d’Hippolyte. au témoignage des photographies 
(fig. 7-8)*, au moins vers l’ex- 
trémité droite de la scène. Là, même à partir de la reproduction moderne, un peu 
grossière, on aperçoit assez les difficultés de l'interprétation de P. Schazmann, selon 
laquelle il n’y aurait en vue qu'une seule figure, féminine, ...la mère d'Achille près 
d’un tombeau. Il n’est guère facile de s’en tenir là ”. Il semble au moins nécessaire 
d'admettre que le très haut « cippe », dont on ne voit que le couronnement, orné vers 
le haut d’un casque de guerrier — cippe qui pourrait aussi n'être, d’ailleurs, qu’une 
tête de pilier, nullement inattendue *” — a porté réellement les éléments d’un trophée 
ou « mémorial » : les armes d’un mort qu’on voit par-devant, fixées au cippe même; 
elles sont au nombre de trois — un casque à cimier, un bouclier rond étoilé à lan- 
euettes, un fourreau d’épée dont on ne discerne que l'extrémité. Ces armes sont 
grecques. Il faudrait bien de l'imagination complaisante pour ne reconnaitre là que 
des éléments de panoplie datés tout juste du principat d’Auguste, avec les membra 
disjecta d’un tombeau (?) romain (sic, E. Simon) *. ee 

Quand on s’en tient à l’enseignement de la vue — d’ailleurs suffisamment énig- 
matique en soi, car on ne discerne guère, ni sur la planche 3 de Schazmann, ni ail- 
leurs, ce que deviennent, dans la composition, l’arrière-train des chevaux et leurs 
pattes arrière *! — on est à peu près contraint, pour reconstituer la figuration, de 
s’en tenir à la silhouette féminine du premier plan. Noble image. Elle est celle d'une 
divinité, comme on en a généralement convenu. Face aux protagonistes humains, 
elle brandit un fourreau vide et semble interpréter quelque pensée vengeresse. Le 
théâtre grec (cf. par exemple l’Hippolyte d'Euripide), qui a marqué les dissenti- 
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ments de Thésée et de son fils, suggère nettement l’apparition attendue d’Artémis, 
patronne du jeune héros mort. Elle a le type austère de la Diane d’Ariccia, à Rome oe 
qu'on rapporte parfois à un prototype de Crésilas; elle ressemble aussi à la Brau- 
ronia long vêtue des ex-voto du 1v° siècle récemment retrouvés *. 

Si l'on accorde qu'il y ait eu plutôt a droite une épiphanie d’Artémis devant un 
pilier-cippe, nous serons encore loin d’être affranchis des embarras de l'exégèse. Je 
ne puis croire, pour ma part, à une présence de Thétis : elle est plus que douteuse 
après élimination de la « Tombe d’Achille ». L’idée que la déesse marine, 
épouse de Pélée, serait venue (à Troie?) revendiquer devant Hécube les armes du 
héros, n’offense pas seulement la mythologie traditionnelle. Le fait que la silhouette 
féminine, masquant en partie le cippe-trophée, tienne en main un fourreau d'épée 
n’avantage guère l’hypothèse de P. Schazmann. Il est temps de dire ici ce que, tout 
au moins, je crois vraisemblable : l’idée d’un groupe — pendant libre de celui 
de Phèdre et de la nourrice — en colloque avec le vieillard assis, dont on reparlera 
ci-après, non loin de la jeune femme affaissée assise au sol un peu à la manière de la 
« suppliante Barberini » — eût été attendue. Nous voyons à droite la stèle d’Hippo- 
lyte, le jeune guerrier aux chevaux — et l’épiphanie de sa protectrice céleste : une 
déesse armée, mais, avant tout, cette vierge impérieuse, ancienne maîtresse des fauves, 
protectrice de la chasse et de la guerre, à laquelle l’'Hippolyte d’Euripide vouait, on 
s'en souviendra, un culte exalté, plein de l’ardeur mystique des néophytes *°. Ne 
mourra-t-il pas, d’ailleurs, victime de sa vertu? Il avait été « canonisé » en quelque 


FIG. 11. — Peinture de la Domus Aurea : Hippolyte s’éloignant de Phédre pour la chasse. 
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sorte a Athénes et a 
Trézène, où les jeunes 
filles, avant leur ma- 
riage, venaient lui 
consacrer une boucle de 
leurs cheveux “. 
L'association de la 
stèle d’Hippolyte et 
d’une Artémis protesta- 
taire, vengeresse, sur 
le vase d’Agaune, est 
pour le moins accep- 
table; la déesse arré- 
tée s’opposerait au 
groupe de Phèdre et de 
nourrice, artisans — 


et victimes — des en- 
trainements d’Aphro- 

. . x FIG. 12. — Peinture d’Herculanum : Hippolyte quittant Phèdre. 
dite. Antithèse Specta- Phot. Musée national suisse, Zurich. 


culaire, d’autant plus 

dramatique qu’elle masque un vide... L’influence théatrale ne peut étre écartée. Faut- 
il croire que les chevaux — sans équipement — sont la pour évoquer les tragiques 
circonstances de la mort d’Hippolyte **? Aprés la fin injuste du jeune héros, on sait 
qu'Artémis reparaissait dans la tragédie antique pour innocenter Poseidon et Hippo- 
lyte, pour adoucir les souffrances de son zélateur mortel agonisant *. 

On n’objecterait pas à bon droit — il me semble — à notre proposition en faveur 
d’une épiphanie d’Artémis, le fait que la déesse n'est pas, à Agaune, costumée en 
chasseresse, mais long-vétue. Certes, le vêtement de chasse (type Amazone) n’eut 
été nullement de mise pour un épisode relatif au drame Phèdre-Hippolyte. De 
plus, dans la tradition plastique, la Diane d’Ariccia dont le prototype peut évoquer 
l’art le plus classique — ou d’autres statues de culte, telle celle des reliefs du Brau- 
ronion en Attique — montrent assez la convenance parfaite du drapé divin que nous 
avons sous les yeux. 

Reste alors, enfin, le groupe central, qui paraît bien en rapport direct avec les 
personnages — déesse et héros — de l'extrémité droite de la scène. Le vieil homme 
_ barbu au bâton — ou sceptre : roi, devin, prophète? — à qui l’on a donné la sil- 
houette, difficile à interpréter, de l’Agamemnon du Sacrifice d’Iphigénie, ou des pro- 
phètes typiques, connaisseurs patentés du destin”, tandis qu'il se détourne de la 
reine coupable, semble bien en rapport de sympathie à la fois avec le groupe termi- 
nal, vers la droite, et, de plus près, avec la jeune femme prostrée à terre, pale et 
défaite : celle-ci évoque par exemple la silhouette de la Pythie sur le cratère Médicis *. 
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A-t-elle participé à quelque consultation oraculaire? Ce ne serait pas impossible *; 
mais ici le domaine de l'hypothèse est si étendu qu’on hésite devant toute proposition. 
Rappelons au passage qu’au théâtre, un vieillard était mêlé au drame de Phèdre et 
d’Hippolyte. Certaines peintures de vases nous en avertissent ”; notons d’autre part, 
que la jeune femme noble, au sol, pourrait être une affligée, victime sentimentale de 
la tragédie du palais crétois : une « Aricie » par exemple. Mais mieux vaut laisser, a 
cette partie centrale de la composition où la convention artistique n'était nullement 
exclue, quelque mystere d’anonymat. 


ok 8 
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Les dates variables attribuées jusqu'ici à la situle d’Agaune reflètent par leur 
incertitude, à la fois ce qu’il y a de chancelant encore dans les méthodes de l’archéo- 
logie, et surtout la difficulté d'interprétation du sujet. Est-il permis de signaler la 
témérité de quelques propositions chronologiques présentées jusqu’en 1945 et meme 
1957; puis d'essayer de rendre ici à un très beau document, sa place la plus probable 
dans l’histoire de l’art antique? 

Grace à sa merveilleuse divination, A. Furtwaengler avait du moins marqué — 
justement, à mon gré — certains rapports instructifs que P. Schazmann, à son tour, 
a plus ou moins maintenus. Dès 1954 “, j'avais suggéré pour ma part dans la Revue 
archéologique, que le vase du trésor d’Agaune, par sa forme, par son décor, relevait 
de l’art alexandrin, auquel d’ailleurs nous devons la plupart des vases d’onyx encore 
conservés : chefs-d’ceuvre d’une technique de la matière dure qui exigeait un soin 
minutieux et de longs apprentissages. 3 

Le document magnifique conservé dans le Valais n’est pas loin — ce dont 
P. Schazmann lui-même avait convenu (p. 21) — de la Tazza Farnese du musée 
de Naples, que de bons connaisseurs s'accordent avec moi-même, pour expliquer en 
rapport avec la période hellénistique. Il se situe aussi non loin du canthare d’onyx, 
si célèbre, de la Bibliothèque nationale, dont l'étude mériterait d’être reprise. Soit 
qu'on accorde (?) les dates préférées par A. Adriani pour la Tazza Farnese ™, soit 
qu'on s’accommode (?) de celles que M. J. Charbonneaux a proposées plus récem- 
ment **, on n’est plus guère enclin — à part Mlle Erika Simon, comme on va voir 
ci-après — à abaisser la recherche au-dessous du temps des Ptolémées **, P. Schaz- 
mann parait donc s'être dangereusement laissé entraîner lorsqu'il avait, pour le vase 
d’Agaune, proposé un classement chronologique dans la période du principat des 
Antonins (!), après avoir été tenté, d’ailleurs, de mettre en valeur, encore plus bas, 
certaines comparaisons, à mon avis bien injustifiées, avec, par exemple, le sarco- 
phage de l’impératrice Hélène au Vatican *, 

Si lon veut juger de l’exécution fine et pittoresque du vase du trésor d’Agaune, 
on ne négligera pas d'examiner aussi la belle feuille, si vivante, qui soulignait l’anse 
aujourd’hui brisée (P. Schazmann, pl. 3 d). La marque alexandrine est là, et dans 
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l’aisance aérée des figures humaines si délicatement ciselées; et dans le souvenir même 
d'une vieille légende crétoise, remontant jusqu’à l’époque du cosmopolitisme préhel- 
lénique, quand vivait à Cnossos « la fille de Minos et de Pasiphaé». L'aventure du 
Palais était célébre au Delta du Nil. 


J'en aurais fini — ce texte ayant été écrit en 1956 — si je n’avais eu a prendre 
connaissance — cette fois à temps : en 1957 — d’une nouvelle exégése, ingénieuse, 
mais dont je ne saurais, je l’avoue immédiatement, accepter les conclusions érudites. 
L’essai est inclus dans un précieux volume récent consacré a un autre vase ciselé, 
de verre bleu et blanc, devenu justement aussi un des plus célèbres en sa catégorie, 
le vase Portland ”. 

Mile Erika Simon a constitué, à l’occasion de ce chef-d'œuvre dont l’histoire 
est complexe, un premier et très utile répertoire de la série des vases d’onyx. Elle 
a, de plus, fourni à leur sujet une étude critique, apte à montrer les enchainements 
et les suites. ; 

Faut-il accorder, du moins, que toutes les représentations — autant pour le vase 
Portland lui-même que pour la situle d’ Agaune — aient été baignées d’ambiance his- 
torique romaine? Il eût fallu qu’on put établir pour cela, d’après le détail des figures, 
et dans l’ensemble, une exégèse cohérente. Mais on reste déçu devant les explications 
proposées. La matrone 
assise du document d’Agau- 
ne, au manteau brun bordé 
de bleu — celle que lon 
veut ici considérer comme 
une Phèdre — ferait le 
geste du favete lhinguis : 
elle ordonnerait le silence 
rituel (?), posant son index 
sur ses lèvres . Je ne vois 
rien de tel sur le document. 
La femme à l'attitude hum- 
ble, près de sa dame, au- 
rait un visage et des formes 
jeunes (?). Elle s’apprète- 
fait a aller porter sur une 
tombe romaine la libation 
funéraire, sur ordre du pa- 
lais (?). Que penser, au cen- 
tre du groupe, de la jeune 
femme assise a terre, et 
regardant devant elle avec 
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FIG. 13. — La Passion de Phédre : sarcophage 
de la cathédrale d’Agrigente. 
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une pathétique tristesse? Les nobles traits de son visage étant tournés vers le 
spectateur — c'est le seul personnage qu’on a voulu faire voir de face — elle ne serait 
pas, certes, la « Briséis» de P. Schazmann. Mais est-il plus vraisemblable qu'il 
s'agisse, au plus tôt, de la jeune veuve de Marcellus, neveu d’Auguste? (p. 73). Qui 
croira que la scène soit à Rome? Que la femme trônant dans le palais, près de la 
fenêtre au voile flottant, ne soit autre qu’Octavie, la sœur d’Auguste, la mère du 
jeune prince victime d’un sort fatal en 23 av. J.-C.? Malgré son autorité, 
Mlle Erika Simon ne paraît guère réussir à imposer une ambiance virgilienne à la 
représentation : quand elle appelle. « Anchise » le vieillard sur lequel la déesse de 
droite — baptisée, en 1957, Vénus Victrix (?) — fait peser ses regards vengeurs, 
rien n'appelle plus, à mon sens, l’acquiescement. Un « Anchise » d'époque augus- 


Fic. 14. — Face latérale du sarcophage de Salone. Thésée, en vieillard barbu, assis en face de Phèdre. Musée de Spalato (Split). 


téenne, ce vieillard qui ressemble, on l’a dit ci-dessus, à l’Agamemnon du sacrifice 
d'Iphigénie, selon Timanthés de Kythnos? Son siège rupestre, sur lequel est étendue 
une peau de fauve, n'en fait guère un ancêtre de l’orgueilleuse famille impériale 
des Jules; bien plutôt, près d’une Phèdre coupable, un Thésée (?) peut-être, accablé 
par le drame de la dénonciation, et le tragique sort d’un innocent suspecté. En col- 
loque avec l’Artémis vengeresse apparue près d’une tombe de guerrier prématurément 
ouverte, le vieux héros pourrait à la rigueur, témoigner, d’après sa tenue de deuil 
et sa sénilité avouée, de la responsabilité qui l’accable. 

| On ne pourra enfin rien retenir, semble-t-il, des exégèses proposées en 1957, au 
droit du tableau. Une Vénus Victrix, l’ancêtre des Jules, la « déesse armée» — mais 
ici sans armes sur le vase d’Agaune — car elle ne tient en main qu’un fourreau 
vide? Comment croirait-on la voir apparaître sur la représentation qui orne le vase 
d’onyx, près de la stèle d’un jeune prince latin mort à dix-huit ans, et qui jamais ne 
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revetit de panoplie grecque, avant l’accomplissement final de son tragique destin de 
malade? On a offert au neveu d’Auguste prématurément disparu, au témoignage de 
l'Enéide (VI, 892) des lis et des roses pourpres; il n’avait pas eu le temps de méri- 
ter les trophées de la guerre, ou de la chasse. Sa mort émouvante n’eut rien d’hé- 
roique, 

Gardons notre sens critique devant les nouveautés, impérieuses, j’allais dire 
impériales, qui sont ainsi maintenant proposées pour expliquer des scènes restées 
plus légendaires qu’historiques, certes : tant il est difficile d’y reconnaître de près les 
réalités de l’histoire romaine, et celles, spécialement, des débuts de la dynastie julio- 
claudienne . Ni l’engendrement folklorique du fils d’Atia par un honorable dieu- 
serpent (?) sur le vase dit de Portland; ni la naissance et la mort d’un jeune membre, 
prématurément trépassé, de la famille d’Auguste sur la situle d’Agaune, ne peuvent 
paraitre légitimement en cause. La nouvelle exégèse 1957 paraît à son tour vouée 
à l'échec : à propos, hélas! du plus bel exemplaire de la série des vases d’onyx conser- 
vés à notre admiration. 

Mais on retiendra du moins volontiers, que Mlle Erika Simon a bien vu l’ori- 
gine pareillement hellénistique des deux groupes des vases d’onyx ou de verre double 
bleu-blanc, à scènes historiques (?), comme elle croit : certes, nous appellerions plu- 
tot ces scènes pour notre part, légendaires, et, à l’occasion, théâtrales! Qui veut les 
regarder de pres se voit ramené constamment par d’évidents souvenirs, ou des indices 
techniques certains, vers Alexandrie”, d’où provient aussi la célèbre «tasse» de 
Naples, dite Tazza Farnese : grand camée de sardonyx à trois couches, en forme 
de récipient plat à rebords, de forme circulaire. Le décor de ces belles pièces, très 
avant notre ère, s’enracine, dirait-on, dans l’humus impérissable de la légende 
grecque — et du polythéisme oriental. 

Ces vases, précieux ou semi-précieux méritent d’être mieux connus en France, 
et classés à leur juste date, pour bénéficier de tout leur sens, de leur prestige insigne. 
Ils ont prolongé chez nous l’éternité de la leçon du génie antique. On n’oubliera pas 
que c’est, par exemple, dans la coupe dite des Ptolémées — un canthare dionysiaque 
à pied court de notre Bibliothèque nationale — que buvaient au Moyen âge les reines 
de France, le jour de leur couronnement. Certains parmi de tels vases, quoique 
illustrés de légendes profanes aussi, ont servi soit de reliques, soit de reliquaires. 
La situle énigmatique de Saint-Maurice d’Agaune passe pour avoir été apportée, 
d’après la tradition chrétienne, à Saint-Martin, par un ange, pour qu'il y recueilli 
le sang de la légion thébaine, martyrisée sur ordre de Dioclétien dans la région du 
Valais : là même où la précieuse relique paienne est encore si pieusement conservée *”. 
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FIG. 15. — Sarcophage de Tripoli de Syrie : abandon de Phèdre 
et départ d’Hippolyte. Musée d'Istanbul. 


RÉSUMÉ : The Legend of Phaedra on the onyx vase in the collection of relics belonging to the 
abbey, at Saint Maurice d’Agaune. 


The collection of relics at Saint Maurice d’Agaune (Valais) contains a valuable 
ancient vase, delicately cut: one of the masterpieces in the series of onyx vases. 
Many hypotheses have already been advanced to interpret it a difficult task. 
Coming after the recent exegeses of the late P. Schazmann, in Switzerland, 
and of Miss Erika Simon, in Germany, the author has attempted to put forward 
a new and more plausible explanation: accordingly, the subject would not be 
a funeral scene at Troy, as Schazmann maintained in 1945: still less would it 
seem to be a historical episode of the Augustan period (the hypothesis of Erica 
Simon, 1957), referring to the premature death of Marcellus. A luxury product 
of Alexandrine art, the vase at Agaune has taken its decoration from Greek 
legend and theatre. For the theme treated to the left is that of guilty Phaedra 
and the traditional servant. Opposite, on the right, near the stele, it is Artemis 
who “appears ”, to avenge her chaste votary, Hippolytus; this interpretation 
explains the agitation, in the centre, of all the Palace retainers, who are horror- 
stricken. 
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NOTES 


1. Rev. archéol., 1954, I, p. 85-87 : cf. p. 87, pour 
le voeu exprimé, ad finem; et fig. 1, p. 86, pour le vase 
- tel qu’il est exposé, avec la monture dite « mérovin- 
gienne » : au plus carolingienne! Relevons tout de suite 
ici qu'on dispose aussi désormais, comme j'aurai à le 
signaler plus loin, de la récente étude, bien illustrée, 
de Mlle Erika SIMON; parue en 1957, elle a donné au 
passage, à propos de Die Portland vase (ci-après, n. 59, 
une nouvelle publication et interprétation du docu- 
ment de Saint-Maurice d’Agaune; mais 1a aussi, j'ai le 
regret de ne pas pouvoir accepter l’exégése proposée, 
pour des raisons que j’expliquerai ici. Reste que l’en- 
quête nouvelle, en 1957, est capitale, ainsi que tout le 
livre, où la série des vases d’onyx est étudiée pour la 
première fois dans l’ensemble, technique, forme, sujets. 


2. J'ai da à Mlle Ernst et à L Année philologique (17, 
p. 196) d’avoir su, mais un peu tard, que mon souhait de 
1954 avait reçu... dès 1945, un commencement de réali- 
sation. Feu P. SCHAZMANN avait, en effet, dans la Revue 
suisse d'art et d'archéologie (Zeitschrift für schweize- 
rische Archaeologie und Kunstgeschichte, t. VII, 1945, 
H. 1-2, p. 22) consacré une étude détaillée au docu- 
ment qui m'avait intéressé et intrigué moi-même, en 
1953-1954, lors de divers passages à travers le Valais. 
J'avais eu le tort, bien involontaire, d'ignorer l’essai de 
notre confrère suisse, disparu aujourd’hui. J'ai dit d'autre 
part (Rev. archéol., 1954, 1.1.), quels inconvénients dus 
à la présentation du Trésor s'étaient en partie opposés 
à mon étude en 1953-1954, et que, sur place, je n'avais 
pu tenir alors le vase en mains. On n’est que plus recon- 
naissant quand on se reporte au bel et copieux essai de 
P. Schazmann ; il l’avait accompagné des planches néces- 
saires. L'une d'elle, la pl. V, a été exécutée d’après 
un moulage sur la panse du vase; elle donne ainsi une 
manière de « dépliant », permettant de voir l’ensemble 
du sujet, un peu grossièrement, mais commodément, 
malgré les quelques déformations dont le commentateur 
nous a tenus avertis. — Ce n’est qu'après avoir rendu 
_ hommage à la peine prise par un prédécesseur, qu'il m'est 
permis de revenir sur l'interprétation du sujet, pour 
laquelle mon avis, je dois l'avouer, diffère totalement 
encore, aussi bien de celui de l’exégète de 1945 que de 
celui, nouveau, de 1957 (Mlle Erika Simon). En ce qui 
concerne l’œuvre de P. Schazmann, je ne saurais man- 
quer d’honorer ici, au passage, la mémoire d’un archéo- 
logue très estimé dont le nom n’est oublié ni en Suisse, 
ni en Italie, ni ailleurs. 


3. On consultera, avant l'étude de P. Schazmann, 
A. FURTWAENGLER, Antike Gemmen, III, p. 339 sqq., 
fig. 189; F. Marz, Katal., II, 468; pour l’essai récent de 
Mlle Erika Simon, cf. ci-dessus, n. 1. 


4. Diamètre de la situle d’Agaune, 0,1138 (max.); au 
pied 0,0534; à l'embouchure 0,0522. 


5. Pour l’état des 
Mlle E. Simon, 1. 1. 


6. L'interprétation fragmentaire suggérée en 
(Rev. archéol., 1. l., p. 87) est à abandonner. 


anses, cf. les remarques de 


1954 


7. On doit à Mlle E. Simon d’avoir fait remarquer 
— fort utilement — que les couleurs récemment employées 
sur la reproduction polychrome de Connaissance des arts 
(Noël 1956, n° 58, p. 137) sont toutes inexactes, à l’ex- 
ception du ton bleu clair; cf. Die Portlandvase, 1957, 
Pre Ooze ti. ls 


8. Il s’y ralliait dans le Catal. des camées antiques et 
modernes de la Bibl. nat., 1897; cf. Introd., p. XLVII. 
Une telle affabulation ne s'accorde guère avec ce qu’on 
voit aux flancs mêmes du vase. Elle a pourtant été 
admise aussi par d’autres : par exemple, l’abbé Cadevoni ; 
et Ed. Ausert, Trésor de l Abbaye de Saint-Maurice 
d'Agaune, 1872, p. 151-156 (avec quelques réserves); cf. 
pl. 18. L'abbé Cavedoni considérait le vieillard (barbu) 
à la tête voilée comme une femme! 


9, Suivi par J.-D. Bravicnac, Histoire de larchitec- 
ture, p. 153 sqq. 


10. Avec signature d’un Cléoménès, copiste. J'ai donné 
en 1954 (Man. archéol. gr., La sculpture, période class., 
Iv’ s., pl. 127 et fig. 60) un développement des sculptures 
en relief exécutées autour de la petite base-colonne : à 
l’imitation du décor des bômospeira antiques (Ephèse et 
autres). t 


11. Les deux compositions développées sur surface 
convexe ont bien pu dériver, l’une et l’autre, de cartons 
« dramatiques » — picturaux ou autres — repris par 
l’art hellénistique, ici ou la. 


12. Arch. Zeitung, I, 1868. 
13. Burlington Magazine, 21, 1912, p: 264 sqq. 


14. Cf. par exemple Mgr Marius BESSON, Antiquités 
du Valais; F. Gystn, Der Schatz von Saint-Maurice, 
Die schweizer Monatsschrift, 3, 1943 (mars), p. 10 sqq.; 
cf. fig. 14, une planche en couleurs. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


15. T. III, 1900, p. 340 sqq. 

16. L'interprétation trébuche, en fait, dès le point de 
départ. Même réduite a l’état de vieille fille revendica- 
trice, pauvre et suspecte, une Electre ne pouvait paraître 
plus — ou aussi âgée — que sa mère. 


17. Que de postulats difficiles à accepter à la fois! 
a) Clytemnestre assise a la porte de la nécropole (et de 
la fenétre de son palais méme : rideaux de gauche), mais 
sans Egisthe; b) entretien confiant (?) de la mère cou- 
pable et de la fille haineuse, qui, dans les Choéphores 
d’Eschyle se dit « méprisée, abjecte, chassée de la 
demeure comme un vil chien »; c) imprudence d’Oreste 
banni, arrivant spectaculairement et tumultueusement 
avec armes, chevaux et bagages, en bien mauvais 
conspirateur! On ne le voit d’ailleurs pas! 


18. Pour son exégèse — hélas! plus que probléma- 
tique — P. Schazmann associait L'Odyssée (complainte 
funéraire de dix-sept jours, après la mort d'Achille, en 
présence de Thétis et des Néréides : Odyss., 24, 47 sqq.) 
— et le poème de Quintus de Smyrne, tardif : présence 
de Briséis et de son précepteur (3, 338 sqq.). 


19. Voir ma note de la Rev. archéol., 1954, I, p. 87, 
n. 1. En 1953-1955, l’explication par la guerre de Troie 
était traditionnelle sur place, a Agaune. 


20. P. 6 de son étude, P. Schazmann visait à imputer 
à La Petite Iliade de Leschès (perdue) létrange am- 
biance où se situeraient les « funérailles du Péléide ». 
Le décorateur du vase d’onyx d’Agaune aurait voulu 
représenter « les proches » (dont la Troyenne Hécube?), 
continuant à honorer leur héros (Achille!) « après la 
dispersion des armées ». C’est beaucoup affirmer, semble- 
t-il. A la même page, l’auteur avait tenté d'expliquer la 
présence qu’il suppose à gauche (Hécube et Polyxène?) 
en supputant et écrivant que la destruction de Troie 
n’est encore « qu’imminente ». « La reine de Phrygie 
(sic) trône encore et communique à sa fille ses sombres 
pressentiments ». Les libertés prises à l’occasion par la 
peinture des vases, et dont il a été fait état (1.1. p. 6) 
n’ont jamais atteint un degré d’incohérence tel que celui 
qu’il faudrait postuler, si l’on voulait suivre les proposi- 
tions de la Schweizerische Zeitschrift, LI. 


21. P. ScHAzMANN, J. L., n.-18-19 de la p. 7. 


22. P. DEVAMBEZ, Bull. corresp. hellén., 79, 1955, 
p. 121-135 et pl. 4 (Le motif de Phèdre sur une stèle 
thasienne) ; cf. aussi Ch. Prcarp, Rev. archéol., 1955, II, 
p. 72-74, sur le même thème célèbre. Pour Hippolyte 
dans l’art byzantin, cf. Kurt WEITZMANN, Greek mythol. 
in Bysantine art, 1957, fig. 219-226. 


23. A. IppeL, Guss- u. Treibarbeit in Silber, 97, Win- 
ckelmannsprogr., Berlin, a pensé que l’Hippolyte d'Eu- 
ripide, joué pour la première fois en 428, aurait contribué 
à rendre célèbre l’œuvre picturale initiale : l’hypothèse, 
à mon sens, mérite examen (Rev. archéol., 1. 1., p. 72), 
bien que nous n’ayons pas mention d’un Hippolyte parrha- 
sien, dans la tradition littéraire relative à la carrière du 
maitre d’Ephése. 


24. Kerameikos IT: Die Skulpturen, p. 26 sqq.; cf. 
pour les compléments, P. Divamexz, I. 1. (Thasos, nécro- 
pole grecque de l'Ouest). 


25. P. DEvampez, /. L., p. 125, fig. 2-3; sur les stéles 
(Thasos), sur les lécythes du Louvre et d'Athènes, il y a 
adjonction d’une figure symétrique, quelque « assistante », 


de l’autre côté de la dame: et le nombre des présences 
humaines peut encore augmenter (P. DEvAMBEz, I. L., 
Dye 21002); 


26. Cf. K. ScHEÉroLD, Pompejanische Wandmalerei, 
Sinn und Ideengeschichte, 1952, p. 98, pl. 16. Les prota- 
gonistes féminines illustrant la « fatalité de l’Amour » 
sont ici Phèdre, Hélène, Médée; l'épisode de Phèdre, 
dans la pièce de gauche, fait pendant, à gauche, aux 
autres exemples invoqués (Hélène et Paris, Médée et 
ses enfants). 


27. Elle lui flatte le menton de la main. 


28. Ricerche sulla pittura ellenistica, p. 87 sqq. et 
fig. 87; une reproduction — meilleure que celle de 
S. Retnacu, Rép. rel., III, p. 653 — est donnée, avec 
une bibliographie, par M. P. Dewampez, J. 1, p. 130 
(n° 5), et pl. IV, 2 (en bas). Cf. aussi A. IPPEL, Bull 
Ant. Beschaving, 29, 1954, p. 20 sqq. 


29. Un petit Eros y parait. La figuration du mobilier 
est un peu surchargée. 


30. P. Schazmann avait pensé que, sur le vase d’Agaune, 
la reine assise remettait un «don» à la « princesse »- 
nourrice. Rien n'empêche, en effet, de songer à la remise 
du message d'amour (main droite). 


31. Cf. Euriripre, Hippolyte : 198 sqq., 436 sqq., 
476 sqq. 

32: S. REINACH, Rép. rel., III, I, 5. 

33. Cf. Alois Rikcr, Spätromische Kunstindustrie, 


Wien, 1927, fig. 27. 


34. Pour ce sarcophage du Latran, cf. Carl Rosgrv, 
Die antiken Sarkophagreliefs, Einzelmythen, III, 2, 1944, 
p. 172-219, pl. 44 sqq. (p. 208: Rome, Latran 777, 
pl. 54-55). 


35. Coll. Campana, 1803. 


36. Sur un tableau de Guérin, 1802, au musée du 
Louvre, la nourrice s’approche de Phédre; cf. aussi le 


tableau de Cabanel, au musée de Montpellier (Salon de 
1880). 


37. Les observations trop générales présentées par 
IP: Schazmann aux p. 4-6 de son étude susciteraient 
— disons-le au passage — bien des objections et des 
réserves. 

38. Cf. aussi, p. 195, fig. 2 (dépliant). 


39. On peut se reporter à la présentation de la planche 
en couleurs offerte par Connaissance des arts, déc. 1956 
(n° 58), p. 137 : c’est en effet cette partie du vase d’onyx 
qui a été montrée 1a, avec la figure féminine debout, la 
stèle aux armes et les chevaux à l'arrière du groupe, 
jusqu’à l’anse brisée. La situle apparaît entourée de sa 
monture d’or médiévale, coiffant le bord supérieur et 
formant le pied. L’informateur (E.S.) a répété sans cri- 
tique, p. 136, ’hypothése de P. Schazmann (Thétis devant 
la stèle funéraire; les deux chevaux d'Achille, Xanthos 
et Balios). L'œuvre serait du 1v° siècle de notre ère, et 
originaire de la Grèce d'Asie (sic!). 


: 40. Le moulage n’est-il pas quelque peu lacunaire, ou 
insuffisant, vers le bas et vers l’apparition de la figure 
féminine? Peut-étre y a-t-il eu la quelque usure? Le 
bouclier a languettes avait paru pouvoir fournir une 
datation par comparaison... avec une colonne antonine 
(SCHAZMANN, I. 1., pl. 3, d.). 
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FIG. 16. — Sarcophage trouvé en Camargue 


à gauche, Phèdre et Hippolyte au cheval. 


Arles, Musée lapidaire. Phot. Barral. 


41. La « Tombe d'Achille » à laquelle avait pensé 
P. Schazmann, qui a parlé d’un « ensevelissement » du 
héros serait beaucoup plus invraisemblable, à tous égards. 
Achille avait été incinéré, et ses cendres étaient placées 
sous un tumulus, resté célèbre jusqu'aux temps d’Ilion 
Novum; vers ce tumulus, Alexandre le Grand, déjà, était 
venu sacrifier, et diriger une parade guerrière. Le haut 
du pilier qui est seul certain sur le vase d’onyx d’Agaune, 
n'est probablement pas sans rapport avec l'indication 
« palatiale » qu’on voit à gauche, du côté de Phèdre et 
de la nourrice. Le prototype utilisé devait avoir un 
« fond » architectural, conservé seulement vers les extré- 
mités sur le vase. 


42. Par exemple celui du monument de Clodius Quiri- 
nalis (c.I.L., V, 540), évoqué d’après la pl. 9 bis de J. La- 
VALLÉE, Voyage d’Istrie (P. Schazmann, pl. 8 a). 

43. Ce n’est pas la partie du décor du vase la plus apte 
à mettre en valeur l’habileté manuelle du ciseleur. L’en- 
colure et le poitrail des chevaux ont une épaisseur lourde 
qui n'est pas d’aspect très heureux. 


44. Ch. Picarp, La Sculpture grecque, V° s., IL, p. 611, 
fig. 245. 

45. Par exemple J{lustrated London News, 25 oct. 1958, 
p. 696 sqq. (p. 697, fig. 5). 

46. EurtPipr, Hippolyte, v. 84-86. 

47. Pausanias, II, 32; cf. EuriP1e, Hippolyte, v. 1423- 
1427. Quand on jouait à Athènes la pièce d’Euripide, 
remaniée (H. « porte-couronne »), les statues d’Artémis 
et d’Aphrodite se faisaient face sur la scène; l'acteur 
jouant le rôle d’Hippolyte venait couronner publiquement 
la statue d’Artémis (EURIPIDE, /. L., v. 73 et 1092). 


48. EuRIPIDE, Hippolyte, v. 1173 sqq. 


49. Ibid., v. 1347 sqq. 


50. Rappelons que P: Schazmann a cru voir en lui 
Phoenix, le précepteur chenu d’Achille. 


51. Ch. Picarp, Bull. Ant. Beschaving (Mél. Lunsing 
Scheurleer), 24-26, 1949-1951 (1951), pp. 46-51. 

52. L'hypothèse Briséis, de P. Schazmann, n’est qu’un 
jeu de l’imagination. Pour A. FURTWAENGLER, Die antike 
Gemmen, 1900, 000, p. 340 sqq., il s'agissait de la sœur 
d’Electre (?). 

53. L. SÉCHAN, Etudes sur la tragédie grecque dans ses 
rapports avec la céramique, 1926, pp. 323-340, ch. XIII. 
Cf. p. 329 et fig. 96, pour le cratère d’Anzio (« péda- 
gogue »); p. 337 et fig. 100, p. 338, pour l’amphore de 
Ceglie, musée de Berlin (« pédagogue » ou « vieillard »). 
Cf. aussi, Hippolyte, v. 236-238. 

54. Rev. archéol., |. l.; cf. n. 1, ci-dessus. 


55. Testimon. e momenti di scultura alessandrina, 
p. 20-21. On ne croira guère que le savant spécialiste 
de la sculpture alexandrine soit autorisé à dire la Tazza 
Farnese œuvre « de l’alexandrinisme tardif »! Il avoue 
d’ailleurs qu’elle est au moins antérieure à l’époque 
augustéenne, /. 1. 

56. Mon. Piot, 50, 1958, p. 85-103 (en dernier lieu). 
Cf. ci-aprés, n. 57. 

57. J'ai pensé, pour ma part, depuis 1950 (Antig. clas- 
sique, 20, 1951, p. 362), que la scéne de la Tazza Farnese, 
manifestant avant tout l'intérêt porté par les Ptolémées 
a la politique agraire destinée à écarter ou à combattre 
les éternels fléaux de l'Egypte — sécheresse par manque 
d'inondation, famines — peut appartenir au temps même 
des premiers Ptolémées (111° s.). Je suis embarrassé pour 
ratifier certaines propositions de M. J. Charbonneaux, 
qui a mis l’accent, plus fortement que moi-même, à deux 
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reprises (CRAI, 1956, p. 762-763; Monum. Prot, 50, 
1958, p. 85-103), sur un culte dynastique. Mais le sphinx 
traditionnel du premier plan, si idéalisé, est-il bien un 
portrait royal, et tout juste celui d’un Ptolémée? La 
figure interprétée par M. J. Charbonneaux en « reine » 
semble s s'appuyer un peu trop familièrement sur le mons- 
tre allongé, qui pourrait n'être que le « hiéroglyphe », 
nn en quelque sorte, là, comme ailleurs, et 
dirait-on I’ « ethnique » du pays d'Egypte. La figure fé- 
minine est d’ailleurs une Isis (cf. le nœud du costume). 
Eût-on fait porter son coude gauche sur la tête d’un pha- 
raon défunt? A. Furtwaengler la voyait presque « as- 
sise » sur le sphinx; id. J. CHARBONNEAUX, Mon. Piot, 
J, p. 87 : « Le sphinx qui la porte ». L'hypothèse de 
M. J. Charbonneaux m'avait séduit tout d’abord, mais je 
ne puis manquer d’en voir les difficultés. Le rôle éminent 
donné au Nil assis, au Triptolème fertilisateur, person- 
nages dont nul ne peut contester le primat plastique sur 
la Tazza, ne doit pas être méconnu pour l'interprétation. 
Les rapprochements iconographiques, lorsqu'on les scrute, 
ne donnent pas toujours satisfaction, car les visages sur 
le grand camée de sardonyx, à Naples, sont trop idéa- 
lisés pour pouvoir fournir des repères chronologiques 
assurés. 

58. Cf. p. 20-22 et pl. 8c. Toutefois, p. 19, l'A. mar- 
quait qu'il ne niait pas le rattachement du chef-d'œuvre 
d’Agaune « à la tradition hellénistique ». Id., 1bid., p. 20 : 
«Le style des personnages, malgré ses imperfections, 
possède encore le pouvoir fascinant des œuvres hellé- 
niques ». 


59. Erika Simon, Die Portlandvase, Coll. Rômisch- 
germanisches Zentralmuseum zu Mainz, publication du 
Zentralmuseum, p. 64 sqq., pl. 32-35, 1. Ce travail 
soigné, informé, mais, hélas, à mon sens, aventureux 
aussi en ce qui concerne le vase de Portland lui-même, 
objet principal de la recherche — constitue du moins une 
base d'étude désormais indispensable pour toute la caté- 
gorie, si précieuse, des vases d’onyx. Redisons-le, un tel 
travail manquait jusqu'ici. 


60. P. 55-56. 


61. La preuve décisive n'est-elle pas fournie. par 
Mile Erika Simon, /. /.? Elle a attiré elle-même 
l'attention, fort utilement, sur les fragments de vases 
(Kameoglas) qui furent décorés, à l’époque des Lagides, 
et sans doute des premiers Ptolémées, de scènes pure- 
ment égyptisantes; cf. Die Portlanduase, |. 1. : Kameo- 


glas fragments, Karlsruhe, Hamburg, London, n°s 1-2-3, 


pl. 14. 


62. Rappelé par Mlle Erika Simon, /. 1, p. 75. Cf. déjà 
A. FURTWAENGLER, Die antike Gemmen, “Ii, 156; nal 
cf. aussi ROSENBERG, Festschrift Paul Clemen, 1956, 
p. 208 sqq. (notamment p. 215). 


63. A. FURTWAENGLER, I. |. Ant. Gemmen, III, 339; 
P. SCHAZMANN, I. J., 22. i 
cantonal de Genève, a dirigé, à Saint-Maurice d’Agaune, 
de récentes fouilles, et il a publié une excellente mono- 
graphie sur la trés ancienne abbaye de Saint-Maurice 
d'Agaune ; cf. CRAI, 1957, p. 214. 
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AND 


BATHSHEBA DRAWING 


BY ELISABETH DHANENS 


NE of the happy occasional surprises during my journey in the U.S.A. ! was 
the discovery of the Bathsheba drawing in the Corcoran Gallery of Art in 
Washington (h. 15%” w. 25%”) fig. 1). 

Although its origin is not traced in the records of the gallery—it entered the 
gallery in 1926 with the W.A. Clark Collection—there is no doubt that it is 
identical with the drawing that was exhibited in Brussels in 1905 and belonged then 
to-the collection of Sir George Donaldson in London ?. 

More than ten years ago, during my studies at the University of Ghent, though 
not knowing where the drawing was at that time, I included it in the work of 
Jan van Roome, alias van Brussel”. The series of ten tapestries representing the 
story of David and Bathsheba from the Musée de Cluny in Paris*, one of which 
reproduces the design of the Corcoran Gallery, were considered as made after the 
drawings of the same artist (fig. 2). Having had at last the opportunity to examine 
the drawing it may be useful to question the attribution again and confront it more 
closely with the work of Jan van Roome. 

Jan van Roome, that mysterious artist, seems to have been an “éminence grise” 
of art in the beginning of the 16th century in Brabant in the service of court, cities 
and wealthy fraternities. He claimed to be a painter. But there are no painted 
panels known by him. Some documents from 1509-1510 till 1521 reveal him as an 
inventor in the field of sculpture and decorative small architecture, tapestry, seals 
and stained glass. Many archives from Brussels and from the court that could have 
testified about his life and work are destroyed, some in 1695 by the French, others 
in 1731 during the fire of the court. Neither the dates of his birth nor death are 
known. In 1498-1499 he and his wife Margriet Symoens are mentioned as members 
of the guild of rhetoric “De Leliebroeders” in Brussels, himself being “regeerder” 
member of the board. At that time he may have been already a well established 
artist. | 
In 1509-1510 he is involved, together with many prominent artists, in the erec- 
tion of the monumental railing enclosing the forecourt of the old Brussels ducal 
palace, the socalled “Baliénhof.” It was commissioned by the emperor Maximilian 
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and his daughter Margaret of Austria, lady governor during the minority of 
Charles V after the death of Philip the Fair’. 

Both Anton Keldermans the elder and the younger, architects from Mecheln, 
were the masters of the masonry. Jan van Roome gave the designs for the twenty- 
seven statues that should crown the big pillars. They had to represent the dukes and 
duchesses of Brabant, ancestors of the young Charles. They should be cast in brass 
by Reinier van Thienen after the wooden models carved by Jan Borreman. The 
birds and other animals that should alternate with the statues on smaller pillars were 
designed by Jacob van Laethem. A small model of the whole had been carved in 
wood by Paschier Borreman and cast in lead by Willem Ofhuys. 

The sculptural part of the railing however was never completed. Partly 
destroyed during the fire of 1731 the railing was removed in 1775. But it is very 
well known by numerous topographical documents of the 16th, 17th and 18th cen- 
turies, paintings, drawings, engravings (fig. 3) and tapestries °. 

It must be said at once that a section of the railing, with five statues, is 
represented on the Bathsheba drawing and on the corresponding tapestry in Paris, 
not in a realistic documentary way, but as an organic part of the artistic composi- 
tion. Even the building to the right somewhat resembles a sidelong view from a 
part of the southwest façade of the court buildings: the ornamented doorway 
suggesting the passage from the Baliénhof to the inner court; the building with one 
visible corner-tower being an interpretation of the big hall of Philip the Good, 
where the open gallery with Gothic balustrade has been altered into a covered Renais- 
sance loggia. 

At that time Jan van Roome must have been already fully engaged in making 
designs for the flourishing industry of Brussels tapestries. One important record 
from 1513 is preserved: the brotherhood of the Holy Sacrament in St. Peter’s church 
of Leuven (Louvain) had ordered him the design for a tapestry representing the 
legend of Herkenbald. The design was enlarged on the actual size of the tapestry 
by a painter named Philips, often erroneously called “maitre Philippe” *. The name 
of the tapissier is recorded as Lyon, Lyoen, Leon, probably Leon de Smet (hg ae. 

How important van Roome’s creative activity in the field of tapestry-designing 
may have been—a critical catalogue of the tapestries for which he made probably 
the drawings has not yet been made—one should not forget his activity in other 
fields. 

About the same time, circa 1513-1514, after the inspectional visit in 1512 of 
the architect Lodewijk van Boghem to the buildings of Brou in Bourg-en-Bresse 
(France) Jan van Roome is commissioned to draw several projects for the tombs 
of the regent Margaret, her deceased husband Philibert de Savoy and mother-in- 
law Marguerite de Bourbon. Some of these drawings were as large as the actual 
size of the tombs; others were on small scale; he made also a portrait of Philibert’s 
face and some more drawings from which the subjects are not specified. The 
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FIG. 2.— DAVID and BATHSHEBA, tapestry made after the drawing of Jan van Roome. 
Paris, Musée de Cluny. Phot. Archives photographiques. 


tombs were executed since 1517 by different sculptors; the five funeral statues and 
the putti since 1526 by Conrat Meyt and his collaborators. They can still be 
admired in the enchanting votive church of Brou. 

Other payments mention that the painter made designs for several seals to be 
used in various places of Charles’ big empire (1516 and 1521); for the tomb of the 
humanist Hieronymus Busleyden in Mecheln (after 1517) and for the imperial 
stained glass window in the southern transept of the St. Rombout’s cathedral in 
Mecheln (1520-1521). The sketch for this window, representing the genealogy of 
Charles V in an architectural frame with balconies and loggias, is the only duly 
documented autograph work of Jan van Roome that is preserved (fig. 8). It is kept 
in the Archiepiscopal museum in Mecheln. The window was destroyed probably at 
the end of the 18th century as well as the tomb of Busleyden. It must be. added 
that, according to my attribution to Jan van Roome, the wall-paintings in the 
Busleyden-house in Mecheln (1507-1508) may be considered as his work ?. 

The few records of van Roome’s activity, known incidentally, reveal how all 
the various fields of handicrafts stood within the reach and under the influence of 
a painter. According to the importance of his commissions and the eminence of 
his patrons one may presume that he was at his time a well known, even a leading 
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artist in decorative arts. He had evidently a very vivid sense for monumental 
decoration and as such he must be considered as the direct predecessor of Bernard 
ran Orley. 

Although we know J. van Roome’s work chiefly through the interpretation 
of craftsmen, weavers and sculptors, in spite of the intervention of the many execut- 
ing artists and the different mediums and techniques. it is possible to find several 
common characteristics as well in the composition, motives, figure-style and decoration, 
even in the general feelings and expressions that converge to support my attribution 
of the Bathsheba drawing in the Corcoran Gallery to the painter Jan van Roome. 

The subject of the drawing represents the beginning of the story of David and 
Bathsheba as it is recorded in the Bible, second book of Samuel, chapter eleven. 
Twice we read in Gothic letters the name betsabee and david, the letters on the 
little fanions held by the heraldic lions on the balustrade forming his name. 


Fic. 3.—The “Baliénhof,” engraving by BLAEU, 17th century. 
Brussels, Prentencabinet. 
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Once towards the evening it happened that David, risen from his couch, was 
walking on the top of his palace and he saw a beautiful woman bathing. David sent 
to inquire who she was. The scene in the upper left corner represents this first act, 
the elegant fountain having to suggest the bath, while David, attended by two ser- 
vants, is looking from his balcony. He learnt she was Bathsheba, the daughter of 
Eliam and the wife of Uria the. Hittite. And David sent for her, and she came. 
The main group of the drawing is representing this sequence: Bathsheba kneeling 
in submission and agreement to David’s desire while the assembly of the court officials 
and the ladies in waiting seem to discuss the event, wondering about the happy issue; 
the two dogs on the foreground perhaps alluding to the guilty connection between 
David and the future mother of Salomon. No doubt, the story was a convenient 
occasion to represent the pomp and circumstance of the court as we can follow it 
also on the nine other compositions of the tapestries ". 

The composition of the drawing, wonderfully balanced, has not the strict sym- 
metry of the Herkenbald tapestry in its rigid frame of columns. But the Herken- 
bald tapestry is complete for itself, whereas the Bathsheba composition is part of a 
series and conceived in a narrative plan. Very typical for van Roome’s composi- 
tions is the way in which the central figure is surrounded by the other figures placed 
in half a circle around her, those in the background not in depth but gradually on a 
higher level, this arrangement being emphasized by the curved balustrade, contrasted 
by the central escape in the landscape and repeated in the secondary group with the 
figures around the fountain. The balustrade with the five statues, isolating the 
main group is at the same time an element of unity between the palace and the group 
at the fountain. 

The plunging view on the scenery, the perspective going upwards and the 
skyline reaching nearly the rim of the drawing, has as decorative result that all 
elements are spread over the field of the rectangle, as it suits a tapestry that has to 
cover a great flat wall surface. 

The architectural elements paralleling the right rim of the drawing are a mixture 
of late Gothic and early Renaissance as we find it in van Roome’s other work : 
displaying the figures in balconies is one of his favourite solutions. 

The figures in elegant and ceremonious attire of wealthy woollen clothes with 
embroidered edges, furs and brocade, the ladiés with most refined hairdresses, are 
displayed in graceful, poised attitudes; they seem to be in a somewhat melancholic 
mood; their lack of individual expressions being supplied by conventional movements 
of the heads and hands. They are very similar to the figures on the Herkenbald 
tapestry (fig. 5) and on the tombs of Brou (figs. 6, 7); even on the murals of the 
Busleyden house. 

By absence of any written document, style arguments and external circumstances 
—van Roome being the only artist that was at the same time tapestry-designer and 
designer of the statues of the Balienhof—converge towards the attribution of the 
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FIG. 4.—The legend of Herkenbald, tapestry made after a drawing of JAN VAN ROOME. 
Brussels, Museum of Art and History. Phot. A.G.L. Brussels. 


Bathsheba drawing to Jan van Roome. It must be considered as an autograph work, 
important for the further individualising of the artist’s personality in the mass of 
early 16th century art production. 

As to its chronology: the balustrade seems to have the importance of a ter- 
minus a quo. Most probably the design was not made before van Roome became 
involved in the projects of the court, i.e. 1509-1510. But considering many details 
in the costumes it seems that the design was not made very long afterwards. 

The design proves how the small project of the painter was accurate and com- 
plete in every detail, even in the flowers on the foreground. The drawing has no 
border because the ten tapestries had to be finished off by the continuous garland of 
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FIG. 5.—The legend of Herkenbald, detail, tapestry. 
Brussels, Museum of Art and History. 


leaves, flowers and fruits that 
was usual since about 1500. The 


Herkenbald tapestry on the con- 
trary has a special border of sec- 
tions of garland alternating with 
symbols of the Holy Sacrament, 
alluding to the principal subject 
and evidently made for this sole 
circumstance. 

The cartoon-painter had only 
to enlarge the drawing for the 
weavers. «Fe had the bigger 
material job and according to the 
use of the time was paid more 
than the creator of the composition. 

As an original tapestry design 
the drawing of the Corcoran Gal- 
lery of Art is an extremely rare 
document in art-history. In spite 
of its tiny appearance it is very 
important and a precious work of 
art. 


RÉSUMÉ : Le Dessin de David 
et Bethsabée. 


Le dessin de David et Bethsabée de la 
Corcoran Gallery of Art, à Washington, est 


sans aucun doute le méme qui appartint en 1905 a Sir George Donaldson a Londres. Ce petit projet pour une 
des tapisseries de la série de l'Histoire de David au Musée de Cluny à Paris, est attribué par l’auteur au peintre 
Jan van Roome alias van Brussel (début xvi" s.). Cet artiste n’est connu que par des projets pour sculpture, 
par exemple pour les statues en laiton des « Bailles de la cour », dont une partie est d’ailleurs représentée sur 
le dessin en question, pour les tombeaux de Brou, la tapisserie d’Herkenbald, un vitrail, des sceaux. Malgré la 
diversité du matériau et des techniques et l’interprétation des artisans, il est possible de reconnaitre certaines 
caractéristiques communes qui se retrouvent dans les œuvres exécutées d’après ses modèles et dans le dessin. 


NOTES 


1. Acknowledgements are given here to the Confe- 
rence Board of Associated Research Councils in Wash- 
ington and the United States Educational Foundation 
in Belgium who allowed me a Fulbright travel grant as 
research scholar, and to the Provincial Government of 
East Flanders who gave me the necessary leave to 
carry out this journey in the U.S.A. Although my 
program ‘was pointed out in connection with the Flemish- 
Florentine sculptor Giovanni Bologna and his school 
(cf. my publication by the Koninklijke Vlaamse Academie 
van Belgié, Brussels, 1956), I had of course the oppor- 


tunity to see and study many other art works eg. 
Flemish tapestries, according to an old predilection. 

I thank the direction of the Corcoran Gallery of Art 
for the possibility to communicate one of my results. 
Mr. H.J. Hotchkiss Jr., Keeper of the Clark Collec- 
tion, communicates me that about 1907 many works 
of art were acquired by W.A. Clark from Sir 
G. Donaldson. 

2. J. DEsTRÉE, Tapisseries et sculptures bruxelloises 
à l'exposition dart ancien, Brussels, 1906, pl. XVIII. 
Ink and sepia on paper, 65 cm X 40 cm. 
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3. K. DHANENS, Jan van Roome alias van Brussel, 
schilder, Gentse Bijdragen tot de kunstgeschiedenis, XI 
(1945-1948), pp. 41-146, documents and illustrations : 
literature to be completed by J.J. Rorimgr, The Glori- 
fication of Charles VIII, Bulletin of the Metropolitan 
Museum of Arts, 1954, June. 

4. E. pu SoMMERARD, Catalogue Musée des Thermes 
ct de l'Hôtel de Cluny, Paris, 1883, n° 6304-6313. 

5. Mary of Burgundy Maximilian of Austria 

(1457-1482) (1459-1519) 
2 
Philip the Fair Margaret of Austria 
(1478-1506) (1480-1530) 
Joanna the mad 


(1479-1554) 


| 

Charles V (1500-1558) 

6. HENNE and Wauters, Histoire de la ville de 
Bruxelles, 1845, III, pp. 321-322; L. Hymans, Brurelles 
à travers les âges, 1935, I, pp. 49, 97, 106, 133, 137, 141, 
145; P. SarnrENoY, Les Arts et les Artistes à la cour de 
Bruxelles, 1934-1935; S. Leurs, De vorstelijke heuvel 
van. Koudenberg, Eigen Schoon en De Brabander, 
XXXV; L. LEBEER, Recherches relatives au plan de 


FIG. 6.—Siatuette of Virtue. 
Bourg-en-Bresse, church of Brou. 


FIG. 7.—Statuette of Virtue. 
Bourg-en-Bresse, church of Brou. 


Bruxelles, Annales Soc. roy. archeologie Bruxelles, 
XXX XVIII (1948-1955), pp. 157-200; several engravings 
in the Prentencabinet of the Royal Library in Brussels. 

7. Since J. DESTRÉE, in Bulletin des musées royaux 
des arts décoratifs et industriels à Bruxelles, II (1902- 
1903); Ipem, Maitre Philippe auteur de cartons, Brus- 
sels, 1904. This Philip cannot be identified with the 
younger brother of Bernard van Orley (1488-1541), cf. 
H. Gôügxr, Wandteppiche, Die Nicderlände, Leipzig, 
1923, II, p. 405. This Philip may not be attributed any 
creative part in the art work, except that of a craftsman. 

8. And not Leon van den Hecke as is advanced by 
H. Gôger, of. cit., IL, p. 405. The four letters on the 
girdle of the person to the right of the bed and whose 
raised right hand is seen on the coverlet, are quite 
certainly his signature. From right to left: L, not 
inversed; Y, upside down; O; N, turned one quart. 
They cannot be read JOAN, as has been advanced by 
A. Turery (Les Inscriptions et Signatures des tapisse- 
ries du Peintre Jean de Bruxelles, Leuven, 1907); the 
Flemish shortening of Joannes at that time should be 
JOES. The most phantastic theories have been devel- 
loped by Thiery. It must be recalled that inscriptions 
on tapestries, not considering those referring to the 
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FIG. 8.—JAN VAN ROOME.—The genealogy of Charles V, drawing of a stained-glass window in Mecheln cathedral. 
Mecheln, Archiepiscopat Museum. 


persons represented, being religious invocations or merely 
decorative elements, are seldom signatures from the 
painter, and in such cases rather that from a cartonnier, 
much oftener those from the tapissier. The manufacturer 
was the most concerned with such occasional publicity 
at the time that the marks on the border were not yet 
used. Many of the signatures considered as those of 
Jan van Roome are in fact from the tapissier Michiel 
de Moer (inversed: REOM). 

9. E. DHANENS, loc cit., p. 117: D. Roccen and 
EK. Duanens, De humanist Busleyden en de oorsprong 
van net Italianisme, in de Nederlanden, Gentse Bijdragen 
tot de Kunstgeschicdenis, XIII (1951), pp. 130-144. 

10. The catalogue of the Musée de Cluny suggests 
that the series may have been made for the French 
court. But there is no evidence for this. They were 
acquired from the family Serra in Genoa (Italy) and 
belonged formerly to a duke of York and marquis of 
Spinola. 


The series is not unique. There is a replica from 
n° 6307 representing Joab’s army preparing the attack 
of Rabbath, in the Museo Civico of Padova (Italy) 
identified as Passaggio di milizic. The tapestry was 
brought about 1617 from the court of Warsaw (Poland) 
by Jacopo Grompo to the St. Antony church and came 
later on in the museum (cf. B. Gonzatt, La Basilica di 
San Antonio di Padova, I, p. 297). It differs from the 
Parisian version only by the addition of the medallion 
in the middle of the upper border. Maybe the rest of 
the series is still in Poland. 


Several tapestries do represent Bathsheba at the 
fountain, receiving the messenger from David, but they 
have not the same composition as the Corcoran drawing, 
fi. the one in the Brussels city-hall and its smaller 
replica in Madrid, woven by M. de Moer, cf. M. Cricx- 


KüNTZIGER, De tapijtwerken in het stadhuis te Brussel, 
Antwerpen, 1944. 


LES “SAINT IGNACE ” 


EF 


~ SAINT FRANCOIS XAVIER ” 
DE 
RUBENS 


PAR LEO VAN PUYVELDE 


N est en droit de se demander si certains érudits, aussi renommés qu’ils se 
soient rendus, ont raison de se référer exclusivement, pour l'attribution 
d’un tableau, a des textes d’ordre historique. L’examen et la comparaison 

du style ne peuvent-ils pas donner des indications plus sûres? 

Tout ce qu’on a écrit sur les tableaux de Rubens représentant saint Ignace, fon- 
dateur de la Compagnie de Jésus, et saint François Xavier, premier apôtre des 
Indes, nous laisse dans l’indécision au sujet de leur attribution et de leur datation. 
Peut-être pourrions-nous parvenir à plus de clarté, voire même à la certitude, en 
examinant le style de deux paires de tableaux longtemps négligés et se trouvant, l’un 
à Sibiu sous la dénomination « Ecole flamande », l’autre à Rome sous le nom de 
van Dyck. 

On ne s’est guère préoccupé jusqu'ici, des deux tableaux Saint Ignace et 
Saint François Xavier conservés, un peu à l'écart, à Sibiu, en Roumanie, au Musée 
Brukenthal *. Tout dans ces tableaux parle de l’esprit et de la main de Rubens. 

Saint Ignace (toile, 225 X 135 cm) (fig. 1) représente le saint debout, tourné 
vers la droite, et tenant de la main gauche un livre ouvert où apparait la devise de 
l’ordre qu’il fonda : « Ad majorem Dei gloriam ». Ce livre repose sur un piédestal. 
Le saint porte une aube blanche et une chasuble rouge ornée de broderies dorées. 
Son visage, bien réel, mais illuminé de spiritualité, est entouré d’un léger halo. L’exé- 
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cution est ce'le propre aux œuvres de Rubens, de vers 1620 : la carnation a des 
ombres transparentes et les parties en lumière s’y superposent en à-plats qui modèlent 
le volume, et en légers empâtements marquant le relief. 

Le pendant, Saint François Xavier (toile, 225 X 135 cm) (fig. 4) du meme 
musée, montre également le saint debout. Le regard est dirigé vers une vision lége- 
rement suggérée par des rayons lumineux. Les mains sont croisées sur la poitrine. 
Le saint, tourné vers la gauche pour faire pendant au saint Ignace du tableau pré- 
cédent, porte un large surplis blanc et une étole rouge. L'expression de ravissement 
est rendue avec le même sens de vérité que chez saint Ignace : le visage très réel est 
rendu vigoureux par le regard expressif, un léger halo entoure les cheveux foncés. 
L’exécution est d’une qualité quelque peu supérieure à celle du tableau précédent. Le 
modelé des mains en jaune, rose et brun, tient de la virtuosité : il est identique à 
celui de plusieurs portraits de Rubens d'environ 1620; de plus, l'artiste joue ici avec 
maitrise des blancs et des gris pour donner au simple surplis presque autant d’am- 
pleur et de vigueur picturale qua la 
chasuble du saint Ignace. 


On peut supposer que Rubens a pré- 
senté ces deux tableaux comme modeles 
au graveur Schelte van Bolswert pour 
exécuter les gravures si répandues a 
cette époque et pourvues de l'inscription : 
« P. P. Rubens pinx; S.a Bolswert sculp. » 
mes. 2, 2): 


Ces gravures concordent avec les 
tableaux de Sibiu. Elles ne s’en écartent 
que dans les détails d’ordre technique. Le 
graveur, qui travaillait en blanc et noir, 
crut nécessaire d’entourer la tête des 
saints, non d’un halo, comme dans les 
tableaux, mais d’une grande auréole 
blanche. I] voulut aussi rendre l’extase 
plus acceptable en accentuant la vision 
par une clarté plus grande et en ajoutant 
meme, chez saint Ignace, l’embléme des 
jésuites JH S. A la représentation de 
saint François Xavier, il ajouta un peu de 
realité : une table avec un crucifix. Mais 
tout le reste correspond aux deux tableaux. 

Les documents écrits peuvent-ils nous 


FIG. 1. — RUBENS. — Saint Ignace. Sibiu, 


Musée Brukenthal. apprendre quelque chose sur la date a 
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laquelle l'artiste aurait pu peindre ces tableaux 
et sur le sort qu’ils ont subi? 

Dans le contrat bien connu, passé le 
29 mars 1620 entre Rubens et le père Tirinus, 
préfet des jésuites à Anvers, concernant la 
décoration picturale de l’église des jésuites, il 
est dit: «en quatrième lieu, le prénommé 
Père Préfet sera tenu de faire parvenir au 
prédit Rubens, le jour de la livraison complète 
des prédites 39 pièces (des plafonds), la somme 
de 7.000 florins, et le même jour encore 
3-000 florins pour les deux grands tableaux de 
nos saints pères Ignace et Xavier, déjà exécu- 
tés par le même seigneur Rubens pour le jubé 
de notre dite nouvelle église ?. » 

Max Rooses, dans la traduction française 
qu’il donne du texte flamand, a fait une erreur 
en traduisant le mot « hoochsale », qui signifie 
jubé (et ici l’oratoire supérieur réservé aux 
pères dans leur église), par chœur, et ceci l’a 
induit à assurer qu'il s'agissait des très grands 
tableaux : Les Miracles de saint Ignace et Les ie 0 eee ee ee beac, 
Miracles de saint Francois Xavier, qui ornaient gravure par Schelte van Bolswert. 
longtemps le maitre-autel de l’église des jésuites 
d'Anvers et sont maintenant au Musée d'Histoire de l’Art, de Vienne”. Tout le 
monde a été induit en erreur par cette traduction, nous-méme avec les autres*. A 
examiner de près le contrat de 1620, on constate que les grands tableaux-portraits 
des deux jésuites étaient déjà prêts en 1620 (et le 23 janvier 1619 l'artiste demande 
déjà un privilège pour des gravures de ce sujet), tandis que rien n'est encore pré- 
cisé au sujet des très grands tableaux du maitre-autel, qui y figuraient peu après 
alternativement, Les Miracles de saint Ignace et Les Miracles de saint Francois 
Xavier. Le contrat ne prévoit que l’exécution d’un seul tableau pour cet emplace- 
ment et dont le sujet n’est pas indiqué. « Dans le cas où il faudrait exécuter un nou- 
veau tableau pour le maître-autel, le Père Préfet ne pourra le commander à personne 
d'autre que le prédit Rubens, à des conditions raisonnables et par accord mutuel” 

Il est assez logique de croire que les deux tableaux représentant chaque saint 
isolément, étant déjà disponibles, aient peu après servi à orner l'autel re 
érigé à Anvers lors de la solennité organisée par les jésuites le 24 juin 1622 
l’occasion de la canonisation des saints. Nous avons consulté à ce propos une 
tion des fêtes qui eurent lieu alors à Anvers, description rédigée pro bablement par 
un jésuite et publiée par l’imprimerie Plantin-Moretus : Honor Sto Ignatio de Loiola 
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et Sto Francisco Xaverio... Habitus a Patribus 
Domus Professae et Collegu Soc. Jesu 
Antwerpiae 24 Iulio 1622. On y trouve une 
description de l’ornementation donnée à l’église 
des jésuites, ouverte à cette occasion pour la 
première fois au public. Il y est question du 
maître-autel : on y décrit le brillant antepen- 
dium, tissé de fils d’or et d’argent, où était 
représentés, au centre, le nom de Jésus, et de 
part et d'autre, parmi des fleurs, les figures de 
saint Ignace et de saint François Xavier. Ce 
ne furent pas les tableaux-portraits que 
Rubens avait exécutés à Anvers dont on se 
servit, mais des copies de tableaux de même 
sujet que, comme nous le verrons plus loin, 
Rubens avait faites à Rome en 1608, lors de 
la béatification des saints. Ceci résulte de la 
description dans ce mémoire : saint Ignace, 
marchant de l'avant et s’écriant comme il 
le faisait souvent: « Que la terre me 
semble laide lorsque je contemple le ciel! » ; 
RE EU td Saint François Xavier entrouvrant sa soutane 
gravure par Schelte van Bolswert. comme pour donner de l’air à sa poitrine qui 
brüle de chaleur divine (« Ad sinistram verso 
viditur Xaverius, togam a pectore propter mimium divini spiritus aestum manu 
utrâque deducens », p. 18). A côté de l’autel, des peintures étaient exposées : l’au- 
teur mentionne une représentation des miracles de saint Ignace. 

Mais la cité entière se mêla à ces fêtes. Dans les rues on érigea des théâtres 
avec tableaux vivants, on organisa des cortèges avec des chars, il y eut des illumina- 
tions nocturnes. 

L'auteur dit que la ville désira que la cérémonie religieuse principale ait lieu 
à la cathédrale. On avait, dans la vaste nef centrale, érigé un autel très élevé, afin 
qu’il puisse être aisément vu par tous les assistants. Sur cet autel, dans la partie 
la plus spacieuse, on avait exposé deux grands tableaux représentant saint Ignace et 
saint Frangois Xavier, plus grands qu’un homme debout. (« Jn cuius capassicima 
fronte tabulae binae S. Ignatium ac Xaverium homine procero maiores tetulerunt » 
p. 19). A. Poncelet, qui se servit également de cette source, émit l'avis que ces 
tableaux auraient été ceux des Miracles se trouvant actuellement au Musée d’His- 
toire de l’Art de Vienne. Mais ces tableaux de Vienne sont énormes et n’auraient 
pu a deux, prendre place a côté d’un autel très orné, ni même sur une estrade ne pou- 
vant dépasser la largeur de la nef centrale, C’est une coutume, lors d’une béatifica- 
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tion ou d’une canonisation, de placer sur l'autel des tableaux-portraits de saints. Il est 
permis de croire que ces tableaux étaient précisément ceux qui se trouvent a présent 
a Sibiu. 

Pourrait-on suivre le périple de ces tableaux? Ils étaient d’abord à l’oratoire de la 
nouvelle église des jésuites d’Anvers, mais on ne les retrouve plus chez ceux-ci par 
la suite; ils ne sont plus mentionnés dans la publication Catalogue des tableaux déposés 
au college d'Anvers, s.\.n.d., répandue par le gouvernement autrichien pour la vente 
a Bruxelles, le 12 mai 1777, des œuvres d’art appartenant aux colleges belges des 
jésuites supprimés. Il y a lieu de croire qu'après la cérémonie solennelle de 1622, on 
les déposa au collège central des jésuites de Bruxelles. Là, des tableaux pareils furent 
signalés par plusieurs auteurs du xvitr® siècle, G.-P. Mensaert mentionne de tels 
tableaux comme attachés aux colonnes flanquant le maitre-autel de l’église des jésuites 
de Bruxelles : « Tous deux de grandeur naturelle, peints par Rubens: nous les avons 
en estampes par Bolswert. Saint Francois Xavier y paraît revêtu d’une aube, dont 
les plis sont si naturels qu'on ne peut s’em- 
pêcher d’en reconnoitre la main de ce 
célèbre peintre‘. >» J.-B. Descamps en 
parle, quelques années plus tard, comme se 
trouvant au meme endroit; il les tient 
également pour des œuvres de Rubens, et 
rappelle aussi que van Bolswert les grava *. 
À son tour J.-F.-M. Michel les décrit au 
même endroit et mentionne les gravures 
de van Bolswert ”. 

On retrouve les mêmes tableaux dans 
le Catalogue des tableaux déposés au col- 
lège de Bruxelles et provenant des ci- 
devant jésuites de Bruxelles, de Louvain, 
de Namur, de Malines, d’'Alost et de Mons, 
s.l.n.d., édité en vue de la vente susdite 
de 1777. Ils y figurent en tête, sous le n° 2. 
Ils y sont mentionnés expressément sous le 
nom de Rubens. Le catalogue leur accorde 
de l'intérêt; par exception, ce sont les seuls 
dont le titre est suivi d’une description. 
Leur description et leurs dimensions sont 
précieux pour nous : « 2. Saint Ignace en 
contemplation, vêtu d’une chasuble, ayant 
la main gauche posée sur un livre ouvert 
reposant sur un piédestal. Il est peint plus 


FIG. 4. — RUBENS. — Saint François Xavier. 


grand que nature, d’un coloris vrai et d’un Site Mace Brikenthel 
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pinceau très hardi. T(oile), 6 pieds 10 pouces sur 4 pieds 3 pouces. 2. Saint Fran- 
cois Xavier contemplant le ciel, les mains croisées sur la poitrine; il est en surplis 
et étole. Le tout est peint avec la dernière finesse. Toile), 6 pieds 10 pouces sur 
4 pieds 3 pouces. » Ces descriptions s'appliquent aux tableaux de Sibiu. Les dimen- 
sions concordent également. Ces mesures sont indiquées, d’après le catalogue de 
vente, «en pieds de France». Le pied de France valait 32,5 cm. Les dimensions 
indiquées équivalent à environ 219 X 136 cm. 

Le manuscrit du « Compte que Pierre-Joseph-Albert de Lannoi, commissaire 
Préposé à la vente des Tableaux, Estampes des ci-devant Jésuites des Pays-Bas rend 
à Messeigneurs les Président et Gens de la Chambre des Comptes de 5S. M.» 
subsiste, et mentionne ces deux tableaux avec les mêmes numéros et titres, et marque 
qu'ils ont été vendus à M. Donckers pour la somme de 2129.3.4 florins (f° I r°). Ce 
M. Donckers les acheta probablement pour le compte d’un des grands fonctionnaires 
autrichiens qui gouvernaient alors les provinces belges, et ainsi ils furent acheminés 
vers Vienne, où le baron Brukenthal les acheta à la fin du xvrr1° siècle pour sa col- 
lection qui fut léguée à Sibiu. 

Il faut croire que ces tableaux de Rubens eurent un grand succès et que diffé- 
rents collèges de jésuites en Belgique désiraient en posséder des copies. Dans les 
trois catalogues des tableaux provenant des collèges des jésuites, celui des tableaux 
de Bruxelles et du Brabant, celui d'Anvers et Lierre, celui de Gand et des Flandres, 
tous publiés sans lieu ni date à l’occasion de la vente du 12 mai 1777 à Bruxelles, 
nous relevons, outre le Saint Ignace et le Saint François Xavier précités, qui y 
figurent sous le nom de l’artiste et avec les descriptions, une dizaine de copies men- 
tionnées sous Vindication générale «copies d’après les fameux originaux de 
P.-P. Rubens » et sans description. Elles sont généralement de petites dimensions, 
sur cuivre, bois ou toile : nous les négligeons ici. Mais il y en a aussi dont les dimen- 
sions se rapprochent de celles des deux tableaux cités comme authentiques. Nous rele- 
vons, dans les catalogues imprimés et dans le compte de la vente, des copies relative- 
ment grandes. 


Dans le catalogue des tableaux provenant de Bruxelles et des environs : 


« 208 et 209. Sant Ignace - Saint Xavier. Toiles, 6 pieds 10 pouces sur 4 pieds 
5 pouces » (= 222 X 143,5 cm.). Vendus à M. Krafft, pour fl. 5.16.8. 


« 210 et 211. Saint Ignace - Saint Xavier. Toiles, 6 pieds 4 1/2 pouces sur 4 pieds » 
(= 207 X 130 cm.). Vendus au chapitre de Nivelles pour fl. 9.12.6. 


« 212 et 213. Saint Ignace - Saint Xavier. Toiles, 6 pieds 10 pouces sur 4 pieds 
6 pouces » (== 222 X 146 cm.), vendus à M. Sagermans pour fl. 1.19.3. 


« 214 et 215. Les mêmes sujets. Toiles, 6 pieds 10 pouces sur 4 pieds 3 pouces » 
(== 222 X 151, cm.), vendus à M. Drion pour fl. 4.19.2. 
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Dans le catalogue concernant les tableaux des collèges de Flandre rassemblés au col- 
lege de Gand, on mentionne « D’aprés Rubens » 


« 214 et 215. Saint Ignace - Saint Xavier. Toiles, 6 pieds 8 pouces sur 3 pieds 
8 pouces » (— 216,5 X 119 cm.). Le compte dit qu'ils furent vendus f1. 152 0% 


Le catalogue semblable concernant les tableaux des jésuites d'Anvers et de Lierre 
ne comporte pas de tableaux de ce genre. 


L'hypothèse est pérmise qu’une de ces 
copies aux dimensions proches de celles des 
deux tableaux authentiques, se retrouve 
dans le Saint Ignace de la collection du 
comte de Warwick, à Warwick Castle, 
qui est sur toile et a des mesures appro- 
eMoamtess: 224 X 137,7 cm (ho, 5). 


Max Rooses a fait connaître cette 
œuvre ‘en se référant, pour la description, 
à la gravure de Schelte van Bolswert, et 
en signalant que le tableau provenait de 
l'église des jésuites de Bruxelles et fut mis 
en vente à Bruxelles en 1777. À propos du 
tableau Saint François, qui lui faisait pro- 
bablement pendant, il ajoute * que Fran- 
çois Mols dit que Rubens peignit à Rome 
pour l’église des jésuites, des tableaux de 
Saint Ignace et de Saint François Xavier. 
Partant de ces données de Rooses et Mois, 
le Dr. Ludwig Burchard a conclu, en 
1930, que le tableau de Warwick provien- 
drait de l’église du Gest. de Rome, et a 
ajouté qu’il résulte clairement du caractère 
de ce tableau et de la gravure qu’en fit foe ee ee 
Schelte van Bolswert, que Rubens peignit Reece iC actle, 
cette œuvre durant son séjour a Rome 
dans les années 1606-1608". Son adepte, M. Christopher Norris, qui présenta le 
tableau dans l'exposition « L’Art flamand dans les collections britanniques », Bruges, 
1956, annonce dans son catalogue de cette exposition, que le Dr. Ludwig Burchard 
«rattachait autrefois ce tableau au séjour de Rubens en Italie en 1606-1608, mais 
à actuellement abandonné cette hypothèse. (Voir l’article à paraitre dans les Miscel- 
lanea D. Roggen). » Ce volume depuis lors publié ne renferme pas cet article, En 
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attendant, nous sera-t-il permis de donner notre opinion sur ce tableau? L’examen 
visuel de celui-ci permet d’abord de constater que le saint ne contemple pas, comme 
le dit le catalogue de M. Christopher Norris, «le nom de Jésus qui lui est apparu 
entouré de flammes ». Cette apparition figure dans la gravure de Schelte van Bolswert, 
mais nullement dans le tableau et, 
dans celui-ci, les rayons lumineux 
ne prennent pas la direction du 
saint, comme ce serait normal et 
comme c’est le cas dans le tableau 
de saint Francois, de Sibiu, et dans 
la gravure qui s’y rapporte, mais 
se dirigent en dehors du tableau. 
Autant que cet illogisme, le man- 
que de spiritualité dans la physio- 
nomie et la lourdeur de l’exécution 
de la chasuble en un rouge d’une 
teinte insolite chez Rubens, indi- 
quent plutôt qu'il s'agirait ici, 
d’une des nombreuses copies faites 
d’après Rubens pour les collèges 
des jésuites des Pays-Bas et men- 
tionnées dans les catalogues de la 
vente de 1777. 


Lors de la récente réorganisation 
de la Pinacothèque du Vatican, on 
a fait sortir des réserves, non sans 
raison, deux grands tableaux 
représentant également les figures 
de Saint Ignace et de Saint Fran- 
cois Xavier, tout autrement concus 
que ceux de Sibiu. Nous croyons 

1G. 6, — xURENS, — Saint François Xavier. pouvoir les attribuer a Rubens, 
Bane GT tenertne dae du Vatican: quoiqwils soient catalogués sous le 

nom de van Dyck (figs. 6, 7). 
L’attribution du Saint Ignace (toile; 246 X 214m) à Rubens pourrait se jus- 
tifier déjà par la vigueur et l’ampleur de la forme. Elle paraît encore plus plausible 
lorsqu'on examine le coloris et l'exécution. Dans le noir de la soutane du saint, 
transparait le brun verdatre que Rubens étend souvent sur la préparation blanche de 


SAINT IGNACE ET SAINT FRANCOIS XAVIER DE RUBENS 223 


la toile en vue d'en diminuer l'éclat. Au regard du saint, des cernes rouges donnent 
une grande vivacité d'expression. Les mains sont charnues et exécutées en une pate 
coulante sur des ombres brunes, comme dans les anciennes œuvres de Rubens. Ce qui 
milite le plus pour Rubens, c’est la carnation blonde des angelots qui se fait même 
rosée dans celui placé à l'extrême 
droite. Cette luminosité de la chair 
des angelots est soutenue par la 
clarté du ciel bleu. Le paysage est, 
comme souvent dans les grands 
tableaux de Rubens, légèrement 
esquissé au premier plan en un gris 
qui passe au brun léger sur le 
deuxième plan. 

Dans le Saint François Xavier 
(toile, 246 X 214cm}), l'esprit de 
Rubens apparaît d’une manière 
encore plus sensible. Le saint tra- 
verse-un vaste paysage. Il est attiré 
par une vision divine qui n’est 
indiquée que par une luminosité. Il 
entrouvre sa soutane comme s’il 
étouffait d'amour pour Dieu. Dans 
le lointain, à gauche, le saint est 
représenté une seconde fois. Ici 
l'artiste reprend la liberté des pein- 
tres du Moyen Age : il représente 
sur une même toile, deux épisodes 
différents. Dans le petit épisode de 
gauche, la même physionomie re- 
vient, la chevelure et la barbe sont 
identiques. L'artiste a voulu repré- 
senter le dévouement du saint pour 
ses frères d’Asie : le saint porte 
un indigène afin de lui facili- 
ter la traversée d’un fleuve. Les 
mains du saint sont faites avec A ue 
des clairs jaunatres qui passent 
légèrement dans les ombres brunes. Ici aussi le noir de la soutane n'est pas compact ; 
il laisse transparaitre le brun clair avec lequel avait été esquissée la figure. Egalement 
le paysage est fait à la manière de Rubens. Le ciel est esquissé dans les tons som- 
bres ourlés de luminosité. Et il y a un arbre brisé où se remarquent les touches 
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rouges par lesquelles Rubens osait souligner la vigueur de la forme noueuse d’un 
arbre. 

Tous ces caractéres de style nous ont amené a attribuer jadis ces tableaux a 
Rubens **. 

Pourquoi a-t-on parlé de van Dyck comme l'auteur de ces tableaux? Parce qu'on 
a supposé que ces tableaux proviendraient de l’église des jésuites de Rome et que 
F. Titi, le chroniqueur de la seconde moitié du xvrt° siècle, qui publia une fort inté- 
ressante revue des tableaux se trouvant dans les églises de Rome, mentionne à l’église 
du Gesù à Rome, des tableaux pareils, et qu'il les attribue à van Dyck”. 

On sait le peu de crédit qu'on peut accorder aux annalistes anciens et avec 
quelle constance ils répètent leurs prédécesseurs. L'attribution à van Dyck, par ces 
auteurs, peut être gratuite. Encore faut-il savoir si vraiment ce sont les tableaux du 
Gesù qui sont maintenant exposés au Vatican. M. Diocleziano Redig de Campos, le 
distingué conservateur de la Pinacothèque du Vatican, qui les a tirés de leur cachette, 
et qui, sur la foi de Titi, les attribue à van Dyck *, compose l'historique de ces 
tableaux comme suit. I] ne met pas en doute que les tableaux de la Pinacothèque du 
Vatican sont ceux signalés par Titi à l’église du Gest. D'après lui, ils doivent y 
avoir été placés au-dessus des tombes des saints a l’occasion de leur béatification, qui 
eut lieu le 3 décembre 1609 ”. Par après, ils furent placés, entourés d’autres tableaux 
représentant des miracles de ces saints, aux chapelles qui leur furent dédiées au 
Gesu lors de leur canonisation le 12 mars 1622. Ils y demeurèrent jusqu'en 1695, 
date de la construction des autels actuels. Ils doivent avoir été confiés ensuite 
au pape, puisque Diocleziano Redig de Campos sait qu’ils ornèrent d’abord la rési- 
dence papale de Castel Gandolfo et ensuite la salle du Consistoire au Vatican. 

Lorsque ces tableaux furent exécutés pendant les préparatifs des fêtes de la 
béatification — non de la canonisation — des deux saints, Rubens séjournait pré- 
cisément pour la troisième fois à Rome. Il y était depuis le début de l’année 1606 !, 
et y demeura jusqu'à ce qu'il soit rappelé à Anvers auprès de sa mère mourante: 
c'est le 28 octobre 1608 qu’il écrivit à Annibale Chieppio, le secrétaire du duc de 
Mantoue, pour s’excuser de ne pouvoir retourner chez son protecteur à Mantoue : il 
s'excuse en disant qu’il doit se rendre d'urgence au chevet de sa mère qui est sur le 
point de mourir. C’est précisément en cette même année 1608 qu'on prit à Rome les 
mesures pour les cérémonies de la béatification des saints. 

A ce moment, Rubens, on le sait, était à l'affût de commandes afin d'établir sa 
réputation. Peu auparavant il avait obtenu la commande importante du tableau pour 
le maitre-autel de la nouvelle église des prêtres de l’Oratoire, dite Sainte Marie in 
Vallicella, commande au sujet de laquelle l'artiste avait écrit, le 2 décembre 1606, au 
secrétaire du duc de Mantoue, que c'était là pour lui « la piu bella et superba occa- 
sione di tutta Roma mi spinse ancora zelo d’honore a prevalermi della mia sorte » *. 

On est en droit de supposer que Rubens se soit adressé à son protecteur à 
Rome, le cardinal Scipione Borghese, afin d'obtenir aussi la commande des portraits 
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des saints Ignace et François Xavier, qui devaient figurer, lors de la cérémonie de la 
béatification, soit à l’autel de la basilique Saint-Pierre, soit sur leurs tombes au Gesu. 
Si les tableaux ont servi à Saint-Pierre, ils peuvent être restés au Vatican. S'ils 
étaient destinés aux tombes du Gesu, ils peuvent y être restés longtemps et avoir été 
transférés au Vatican lors du remaniement complet des autels érigés sur ces tombes, 
c'est-à-dire jusqu’à la fin du xvii’ siècle. 

Il est utile d'ajouter que nous avons vu aux magasins de la Pinacothèque du 
Vatican, deux autres tableaux représentant Saint Ignace et Saint François Xavier 
(toiles, 210 X 145 cm) n° 758 et 766, dont l’iconographie diffère de celle des tableaux 
de Sibiu et du Vatican. Saint Ignace y est représenté debout, tourné vers la droite, 
en soutane; il tient un livre en main et contemple une apparition d’anges. Saint 
François Xavier est également debout, tourné vers la gauche, en soutane; il porte 
la palme du martyre. Ces deux tableaux proviennent du chateau de Castel Gandolfo. 
Ils n’ont aucun rapport avec le style de van Dyck comme on l’a prétendu, ni avec 
celui de Rubens; ce sont des œuvres sans grande valeur artistique. 


RÉSUMÉ : The “ Saint Ignatius” and “ Saint François Xavier” of Rubens. 


Little attention has been paid to the two paintings, Saint Ignatius and Saint Francois- 
Xavier, in the Brukenthal Museum of Sibiu (in german, Hermannstadt). They bear the charac- 
teristic marks of the mind and hand of Rubens. They have served as models for the engravings 
bearing the inscriptions: “P. P. Rubens Pinx. S. a Bolswert sculp.” 

In the contract drawn up between the painter and the rector of the Antwerp Jesuits, 
dated 29th March 1620, mention is made of the price of 7.000 florins for the ceiling-paintings 
of the Jesuit church, but also of 3.000 florins “ for the two large paintings of our Saints, Ignatius 
and Xavier, already executed by the same Master Rubens for the rood-screen of our new church 
aforementioned ”. An erroneous interpretation of the word “ rood-screen” as “ choir ” misled 
scholars into considering this second sum of money as being the payment for the paintings, The 
Miracles, in the Museum of Vienna. These were, however, executed later. The two large por- 
traits of the Saints, which were already in existence, were hung on the gallery above and behind 
the high altar, where the fathers stood during the services. We may follow their story. They 
were used on the celebration of the canonization of the saints, which took place at Antwerp on 
the 24th july 1622. They did not return to the college of Antwerp, where they are no longer to 
be found, but were placed in the college of Brussels, where different authors mention having seen 
them. They appeared at the sale of the works of art belonging to the Jesuits in Brussels 1777 
There they were bought by Mr. Donckers, who was the artistic adviser of the Austrian governor- 
general in Brussels. Thus it was that they came to Vienna, where Baron Brukenthal acquired 
them. At the Vatican are to be found two other large Portraits of the Saints, conceived differently 
from those at Sibiu (Hermannstadt) and which the autor considers as being by Rubens. ‘They were 
probably executed by the artist in 1608 so that they could appear at the beatification ceremony of 


the two Saints in that year. 
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1. Seul Th. von FRIMMEL les a mentionnés dans Die 
Gemaldesammlung in Hermanstadt in Kleine Galeriesstu- 
dien, Neue Folge, Leipzig, s. d. (1894), p. 16; la qualité 
de ces tableaux ne lui parut pas suffisante pour consi- 
dérer ceux-ci comme des œuvres authentiques de Rubens ; 
il les mit en rapport avec deux gravures de Schelte van 
Bolswert, mais s’en rapporta pour le reste a J.-F. Michel, 
qui, dans son livre sur Rubens de 1771, présente ces 
gravures comme ayant été faites d’après les deux tableaux 
qui se trouvaient à des piliers de part et d'autre du banc 
de communion à l’église des jésuites de Bruxelles. On a 
négligé de prendre note des indications de Th. von 
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de hoochsale van de voors. Nieuwe kercke.” M. ROOSES, 
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4. Dans notre ouvrage : Rubens, Paris-Bruxelles, 1952. 
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autaer vande voorseyde nieuwe kercke eene nieuwe 
schilderie sal moeten gemaeckt worden, soo en sal 
P. Praepositus die selve door niemand anders dan door 
den voors Rubbens doen maken, behoudens redelycke 
conditie ende accoort met mallanderen.” Max Roosss, 
Opeclic ot Lay ps 45: 
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8. J.-B. Descamps, Voyage pittoresque de la Flandre et 
du Brabant, Paris, 1769, p. 64. 

9. J.-F.-M. Micuet, Histoire de la vie de P.-P. Rubens, 
Bruxelles, 1771, p. 69 : « On trouve dans cette église 
sur les deux colonnes vis-a-vis le banc de commu- 
nion, deux grandes piéces de Rubens, dont les figures 
sont de la hauteur plus que naturelle, l’une représentant 
saint Ignace de Loyola et l’autre saint Francois Xavier, 
les aires des têtes sont fines, inspirant l'odeur de sain- 
teté, le Peintre y a scu joindre le teint et la gravité Espa- 
gnole; d’une maniére aussi revenante qu’expressive, les 
plis des linges et surplis brillent d’une légéreté et trans- 
parence inimitables. Bolswert les a gravé, elles (les 
gravures) sont toutes deux de la hauteur de 11 pou. sur 
8 pou. 11 lig. de larg. » 

10. Dans l’appendice de ce dernier catalogue on trouve 
encore : «d’aprés Rubens », 87 et 88, Saint Ignace et 
Saint Xavier, toiles, 2 pieds 11 pouces sur 2 pieds 5 pou- 


ces; les dimensions sont trop petites pour que ce tableau 
puisse entrer en compte ici. 

11. Max Roosss, op. cit., t. II, Anvers, 1888, p. 285. 

12. Tbid., p.207: 

13. « Aus dem Charakter dieses uns erhaltenen Bildes 
und der beiden Stiche lasst sich aber auch mit Sicherheit 
entnehmen dass Rubens die beiden Bilder an Ort und 
Stelle gemalt hat wahrend seines Aufenthaltes in Rom, 
etwa in den Jahren 1606 bis 1608. » In Actes du 
XII° Congrès International d'Histoire de l'Art, Bruxelles, 
1903, pp. 127-128 

14. Leo van PUYVELDE, La Peinture flamande à Rome, 
Bruxelles, 1950, pp. 160-161. 

15. «Il S. Ignazio dell’ Altare é pittura del Vandic 
Fiammingo molto celebrato de Professori, del quale era 
anche il San Francesco Xaverio nella Capella in contro 
di Monsig. Negroni.» Il ajoute que le tableau Saint 
François Xavier avait déjà disparu. F. Trrr, Studio di 
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ES documents inédits conservés à la Bibliothèque Royale de Bruxelles ! per- 

mettent de compléter ce que, dans son excellent David, M. Louis Hautecceur 

a pu trouver sur les davidiens dispersés et désarmés par le départ de leur 

maitre. Nous ne cherchons pas ici à voir combien ce groupement lassa, comme dit 

Delécluze, « non sans quelque raison, la patience de la jeune génération d'artistes », 

mais nous voulons montrer, au contraire, combien le groupe, resté cohérent, modi- 

flant légèrement son esthétique grace à l'influence de Girodet et de Gros, a continué 

longtemps à garder un fanatisme à la personne puis à la mémoire de son grand 
maître Louis David ?. 


Le départ de David, en janvier 1816, consterna son atelier qui avait été réuni 
peu avant pour une séance solennelle d’adieux. Les élèves se sentirent désemparés. 
Navez explique bien ce sentiment : « Le départ de David avait consterné ses nom- 
breux élèves, quelques-uns ne voulurent pas essayer les leçons d’autres maîtres, 
d’autres allèrent en Italie. J’y retrouvai Schnetz, Robert, Ingres, Granet, etc. *. » 
D'autres, enfin, entrèrent dans l'atelier de Gros. 

Gros avait essayé de conserver l'atelier de son maitre au collège des Quatre 
Nations, mais en vain; une lettre de Poisson a Navez nous l’apprend, en même 
temps qu’elle nous montre les mesures contre les élèves de David (1* avril 1816, 
t. III, p. 393) : « Le local qui nous servait d’atelier a été adjugé à Rutxhiel, un ancien 
élève de l’atelier, M. Gros ne peut le garder. Dis à M. David que nous sommes 
pénétrés du souvenir et de l'intérêt qu'il nous porte; dis-lui que nos vœux se suc- 
cèdent pour que son retour soit prochain... Dès que j’ai eu une lettre de Mme David, 
je me suis occupé de déménager la rue d’Enfer. Le tout a été transporté dans le 
grand atelier... M. Levol a déménagé les gravures, je lui ai recommandé le tombeau 
de Drouais et d’autres objets scellés dans le mur (IV, 329). » 
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Navez avait été un des premiers fidèles de David en Belgique. Il connaissait déjà 
le Maitre, et il avait été envoyé a Paris, chez lui, par son premier professeur en 1813 = 
il y était resté jusqu'en 1815 °. Dès le 29 janvier 1816, deux jours après son arrivée, 
il avait recommencé à travailler avec lui à Bruxelles. Il devait continuer jusqu’en 
septembre 1817; alors il partait pour Rome, peut-être, d’ailleurs, sur les conseils de 
David, et il revenait en janvier 1822 en Belgique travailler de nouveau chez David”. 
Ayant de nombreux amis français, connus à Paris en 1813 et 1814, Navez allait être 
le trait d'union entre les élèves restés à Paris et le Maitre exilé à Bruxelles. Les 
lettres qu'on lui écrit de France ont un intérêt exceptionnel. Ecrites afin de donner 
à David des nouvelles, elles montrent le fanatisme des élèves et leur fidélité. 

M. Louis Hautecœur a insisté (David, p. 245) sur la fidélité de Gros, et a cité 
plusieurs lettres de celui-ci à David en 1816-1818, conservées a l’Ecole des Beaux- 
Arts. Cette fidélité est attestée dans les dossiers de Navez par une lettre de Pois- 
son datée du 29 novembre 1817 : « chaque fois qu'il [Gros] nous cite quelque ouvrage 
pour prendre exemple dessus, c'est toujours dans les tableaux du grand maitre (c’est 
ainsi qu'il le nomme), je n’ai pas besoin de te dire qui... Dis-lui bien que nous nous entre- 
tenons toujours de lui. Langlois m'a chargé 
particulièrement de lui présenter ses très 
humbles devoirs, ainsi que Rioult, Gué, Gri- 
gnier, Lanoé, Brulard, Beauvoir, Ritter, 
David, Massa, Schnetz et Sauvé» (III, 306). 

Le temps passe; les davidiens se dis- 
persent de plus en plus mais ils continuent 
à garder le contact; l’un d’eux, Huard, 
est a La Haye; le 18 août 1818, il demande 
a Navez si David reste en Belgique (V, 
228); le 8 juin 1818, il voit à Bruxelles le 
tableau de David, Télémaque et Eucharis : 
« Parfait, le dessin est pur, et David a 
ajouté une couleur flamande dont jusqu’ici 
il avait négligé la beauté; tout y est ex- 
quis » (V, 237). Ce sentiment que David a 
gagné la couleur flamande, qu’il est devenu 
un coloriste, le Maitre l’éprouvait précisé- 
ment, au même moment, et quelques mois 
avant, il écrivait à Gros (Hautecceur, 
Op. cit., p. 271): « Si j'avais eue. bon- 
heur de venir plus tôt dans ce pays, je 
crois que je devais étre coloriste, ce pays 
y porte. Tout ce qui vous entoure est d’un 


FIG. 1. — La maison de David après son départ, 
13, rue d’Enfer à Paris, lithographie d’après Régnier, 


vers: 1885. B.N., Est. Phot. E. Mas. ton admirable. » 
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FIG. 2. — La Mort de Socrate, de Louis David. gravée par son élève Lebec, 1823. B.N.. Est. Phot E. Mas. 


* 


I) 
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Un des documents les plus curieux est une lettre de Poisson qui donne, spiri- 
tuellement, à Navez‘ des nouvelles du Salon de 1822. Cette lettre est extraordinaire, 
car elle montre l’aveuglement des artistes de sa génération : en effet le Salon de 
1822 est, pour nous, celui du Dante et Virgile de Delacroix; pour Poisson, c’est 
celui de la Corinne de Gérard, il ignore jusqu’au nom de Delacroix et ne le cite pas *. 

« On devait s’attendre depuis deux ans et demi qui se sont écoulés depuis la 
dernière exposition à une grande quantité de tableaux et on n’a point été trompé 
dans son attente. L'exposition a eu lieu dans les salons ordinaires, c’est-à-dire qu’au 
lieu de la portion de la grande galerie que l’on destinait aux tableaux de l’exposition, 
ce sont les appartements du Louvre, jusqu’à l'angle de la colonnade, qui ont été affec- 
tés cette année à cet effet. Le catalogue, que Beauvoir a dû t’envoyer, montrait qu’il 
y a au moins 1.800 tableaux d’accrochés dans le petit salon d’entrée. Hy a comme 
toutes les années peu de choses remarquables, excepté toutefois un Christ de Debay, 
élève de M. Gros, qui est fort bien. Abel [de Pujol] n’a qu'un petit tableau d’une 
dimension trop circonscrite pour le sujet qu’il a traité”. En suivant par ordre alpha- 
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bétique, le marquis d’Aubuisson, 
gascon, que tu as connu à l'atelier, 
a produit une toile de 22 pieds qui 
représente un Alexandre domptant 
le cheval Bucéphale. Je ne te parle 
de ce tableau que parce que tu as 
connu l’auteur, il lui a beaucoup 
coûté d'argent sans lui faire beau- 
coup d'honneur. Les mauvais plai- 
sants, qui connaissent la pureté des 
sentiments de M. le Marquis, pré- 
tendent qu’il a eu l’arrière-pensée 
de faire une allégorie des plus 
ingénieuses... Louis XVIII luttant 
péniblement contre l’esprit révolu- 
tionnaire, de révolte, ou philoso- 
phique, trinité d’esprit qui n’en fait 

rig. 3. — Jeunes dessinateurs des ateliers classiques, vers 1820. qu'un aux yeux de tous les mar- 

B.N., Est. Phot. E. Mas. quis du monde. 

Ce tableau est plus que médiocre, il n’est bon qu’à mettre au feu pour en retirer 
800 frs d’outremer que le peintre a eu le talent de salir en l’étalant sur sa toile..." 

« M. Gérard vient d'envoyer sa Corinne au cap Misère; elle est loin de satis- 
faire le public, et, d’après la réputation et le talent connu de l’auteur, on croyait voir 
mieux, excepté la tête de la Corinne; le reste est très faible. Il a aussi des portraits 
qui ne valent pas ceux des derniéres expositions. 

« M. Gros a la réputation de son Ariane qui est fort belle, ainsi que le por- 
trait de M. de Sto... MM. Girodet et Guérin n’ont rien envoyé. Le Saint Louis de 
M. Lethiers n’est pas bien du tout: il n’y a ni couleur ni dessin; son tableau res- 
semble a ces vieilles tapisseries dont les couleurs sont passées à l’air. Paulin Guérin 
est toujours l’homme aux portraits, il en a plusieurs de fort jolis quoique un peu 
vert et rose. Il n’en est pas de même d’une Vénus et Anchise, tableau tout rose; en 
le regardant de près, on s'aperçoit facilement qu’il a promené de la laque sur les 
figures de la tête jusqu'aux pieds (nouveau procédé pour faire de la chaleur). Quant 
aux élèves qui ont eu le bonheur d’aller à Rome et d’en revenir, ils se soutiennent 
assez. Guillemot, Drolling, Picot et quelques autres, sans être remarquables, ont de 
fort jolies compositions, d’une exécution un peu froide, mais dans la route de la pein- 
ture d'histoire. Gassies a fait des tableaux de tous les genres... Destouches a fait un 
Christ au jardin des Oliviers dont les journaux ont fait le plus grand éloge. Mais 
voilà tout. Ce pauvre Michallon ™ n’a pas soutenu la colossale réputation qu’il s'était 
faite avant son voyage d’Italie? Quand on pense que c’est à cause de cette même 
réputation que l’on avait créé pour lui, le prix de Rome et que l’on voit tout cela 
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s’évanouir à la première exposition, c’est 
triste, on ne songe seulement pas qu’il soit 
au Salon. L’école de Lyon, qui n’est connue 
que des amateurs, a produit, comme d’or- 
dinaire, des tableaux secs, durs, noirs, 
mous, sans couleurs. Le public admire un 
maréchal-ferrant de M. Genod, de Lyon, 
« sujet fort intéressant qu'une forge avec 
ses accessoires ». Dans ce tableau, tout est 
de méme : les chairs ressemblent aux fers 
du cheval tant elles sont mal modelées 7”. 
M. Revoil a une Marie Stuart, couleurs 
détestables, fond chocolat, lie de vin. Beau- 
“coup de tableaux de genre, des coins de 


Fic. 5. — Figure d’Orientale, dessin exécuté dans l’atelier 
de Girodet. B.N., Est. Phot. E. Mas. 


FIG. 


4. — Figure d’écorché, dessin exécuté dans l’atelier 
de Girodet. B.N., Est. Phot. E. Mus. 


rues, des pauvres, des écuries, des esca- 
liers, des dessous de portes. Les paysa- 
gistes ont fait de fort jolies choses. 
MM. Watelet, Régnier, Bertin, etc., ont 
de fort beaux tableaux, particulièrement 
M. Watelet (la Renommée prétend que 
l'artiste, bien convaincu que personne ne 
sentait la beauté de sa composition comme 
lui-même, a voulu prendre la peine de 
rédiger lui-même l’article du journal pour 
initier le public dans ses pensées les plus 
secrètes. Quelle bonté. Jamais M. David 
n'a été complimenté avec tant d’admira- 
tion). M. Duval [le Camus], dit la Co- 
cotte, continue avec assez de succès le 
genre qu'il a adopté. 

_« Kinson est le peintre a la mode pour 
les portraits de dames; il a le grand talent 
de les flatter, et de leur faire croire qu’elles 
ressemblent a leurs portraits. D’aprés ce 
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court exposé, tu vois, mon cher, que nous 
ne sommes pas brillants dans notre exposi- 
tion, car je ne te parle que des gens les 
plus marquants. Mlle Lescot, Bouhot, 
Laurent font toujours de même, et tu sais 
que dans les Arts il n’y a point de milieu, 
il faut monter ou descendre. Tout porte 
à croire que chaque Salon verra décroitre 
la peinture; le bon goût se perd”, et la 
peinture se sent de l'éloignement de notre 
cher Maitre. Quand il était ici, personne 
n’osait s’écarter de la véritable route qu'il 
avait tracée. À préserit chacun a sa 
méthode, tous croyent arriver en suivant 
son sentiment ou sa facilité. On fait des 
représentations, des mélodrames * pour 
faire de la chaleur. On est sec ou pauvre 


FIG. 7. — Caricature d’un des jeunes élèves de Girodet, 


vers 1820. B.N., Est. Phot, E. Mas. 


FIG. 6. — Figure d'étude de l’atelier de Girodet, 
personnage ossianesque. B.N., Est. Phot. E. Mas 


pour de la simplicité. Ils s’apercevront 
trop tard qu'ils ne suivent plus les prin- 
cipes de M. David qui leur apprenait à 
voir la nature en beau... Heureux ceux qui 
ont encore présents à la mémoire les prin- 
cipes du régénérateur de la peinture. En 
voilà assez sur ce sujet. Tu est plus heu- 
reux que nous, tu as du talent, des tableaux 
à faire, et, en plus, les conseils de notre 
cher Maitre. Quand tu le verras, rappelle- 
moi à son souvenir. 
Ton ami P. Porsson. 


«On a volé à Robert le cuivre du 
portrait de Mme David qu'il était en train 
de graver, et on a imaginé de le baptiser 
portrait de Mme la Duchesse douairière 
d'Orléans (fig. 10). Je n’ai jamais pu Je 
regarder sans rire en pensant à l’admira- 
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tion de ces bons blancs pour le portrait d’une femme qu'ils sont loin de vénérer. Je 
suis à la piste de l’éditeur... 

« J'ai reçu deux lettres de Rome. Tout le monde se porte a merveille, et vous 
regrette continuellement. Robert m’a raconté la fin malheureuse des amours de 
M. Bénard. Vous savez sans doute qu'il avait marié sa poulette à quelque stupide 
prête-nom. Voulant revenir en France, il avait imaginé de la vétir en femme de 
chambre anglaise et de la mettre ainsi dans sa voiture. Le curé, qui se doutait du 
fait, était en embuscade a la porte du Peuple, il a fait arréter la voiture, emmené la 
cocotte en prison et signifié au sieur Bénard que s’il ne continue pas au plus vite sa 
route il le fera enfermer. 

BEAUVOISIN. » 


Alexandre Bénard, nous l'avons vu, est rentré à Paris, assez contre son gré. Le 
5 janvier 1823, il écrit à Navez pour le tenir au courant (IV, 21); il lui parle de 
Gros, du «bon petit père Thévenin », de Schnetz et d'Ingres qui seront a Paris 
vers le mois d’avril. « Il parait qu’Ingres n’apporte que le tableau de la Consécra- 
tion de la Vierge à Louis XIII. Depuis tant de temps, ce n’est pas le moyen de 
réconcilier le public avec lui que cette stérilité. » 

En 1824, Eugène David exposa à Paris, 115, rue de Richelieu, quelques-unes 
des œuvres de son | 
père, à l’occasion de 
la fin de l'exécution 
du Mars et Vénus: 
les «anciens élèves 
défilèrent devant 
l’œuvre de leur mai- 
tre, et exprimerent 
leur admiration à 
David (Hautecceur, 
op. cit., p. 273-274) 
par des lettres que 
celui-ci a soigneuse- 
ment conservées » 7°. 


: Mais David 
était agé, et malade; 
en février 1825, on 
croyait devoir le 
perdre, ct une de 


FIG. 8. — Etude de tête de jeune homme, dessin de l’atelier de Girodet. 


ses filles était partie B.N., Est. Phot. E. Mas. 
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pour Bruxelles. Poisson écrivait le 9 mars a Navez : « On apprend que David est 
très malade. M. Gros pleure à l’atelier en faisant part à ses élèves du danger dont 
nous étions menacés. Je n’osai l’interroger.» Le rétablissement assez rapide du 
maitre donna de l’espoir. Le 12 octobre, M. Lavernet écrivait à Navez une lettre 
pleine d'enthousiasme pour le maitre et pour ses disciples (IV, 141): « Marchez a 
Yimmortalité sur les traces du grand Maitre que la proscription a fixé sur notre 
terre natale. Avec quelle pitié il doit regarder cette France jadis si belle et qui le 
vit dans les rangs des fondateurs de la liberté. Quelle comparaison il doit faire des 
jours immortels de la Fédération du 14 juillet à ceux de cet imbécile de Charles EX 
Quelle distance incomparable il doit trouver entre la plantation des croix jésuitiques 
et celle des arbres de la Liberté. » k 

Le décès de David le 29 décembre 1825 allait affecter douloureusement ses 
disciples. L'un d’eux, Moureau, de Paris, écrivait à Navez à la fin de l’année (III, 
347) : « La mort du grand homme 
a replongé la peinture dans la bar- 
barie où elle se trouve; les roman- 
tiques et les conventionnels sont 
plus monstrueusement bêtes et igno- 
rants que les Coypel et les Van 
Loo... Notre Maitre est allé retrou- 
ver les vrais amis de la Liberté. » 

Cette disparition devait porter 
un coup fatal au mouvement davi- 
dien que la vente après décès de 
1826 n'allait pouvoir sauver, mal- 
ere som anteret. Pn 1831, én 1846 
des manifestations rappellent l’at- 
tention sur David. Mais le public 
s’est détourné définitivement de ses 
élèves dont Delécluze, pourtant l’un 
d'eux, cite les « malencontreuses 
productions » , Stendhal le dit 
dans son Salon de 1824: « Nous 
sommes a la veille d’une révolution 
dans les Beaux-Arts. Les grands 
tableaux composés de 30 figures 
nues, copiées d’après les statues 
antiques et les lourdes tragédies en 
cinq actes et en vers, sont des ou- 
vrages très respectables sans doute, 


; s ; À 5 FIG. 9. —Les Regrets sur la mort de David, lithographie. 
mais quoi qu on dise, ils commen- B.N., Est. Phot. E. Mas. 
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cent a ennuyer >». Et dans un de ses 
articles sur l'Exposition Universelle de 
1855, Baudelaire a évoqué «les spectres 
académiques » peints par des amis de son 
père et qu’il ne pouvait « contempler sans 
une espèce de terreur religieuse». tous 
ces «grands flandrins hétéroclites, tous 
ces beaux hommes minces et solennels, 
toutes ces femmes bégueulement chastes, 
classiquement voluptueuses, les uns sau- 
vant leur pudeur sous des sabres antiques, 
les autres derrière des draperies pédantes- 
quement transparentes ». 


Les anciens davidiens, généralement 
professeurs de dessin en province, vivent 
encore presque tous sous le second Empire; 
une des dernières traces de leur mouve- 
ment est donnée par une lettre d’Alexan- 
dre Villain à Navez du 9 mai 1862 (III, 
660) qui montre ses camarades malades ou 
affaiblis : « Seurre est indisposé. Caristie 
se traine dans son atelier, il a eu une 
attaque il y a un an. Notre pauvre Alaux 
a de tristes jambes. Petitot craint un 


772 AM door. 


Sele Coke YD. UNS, 
FIG. 10. -— Portrait de Mme Louis David, par son mari, gravé 


par Ed. Robert, devenu, grace à un changement de « lettre », 
le portrait de la duchesse dotiairiére d’Orléans. B.N., Est. 


catarrhe de poitrine. Horace Vernet vient se soigner à Yéres. Serrons les rangs. » 

C’est sur cette note que se termine la correspondance adressée à Navez: l’école 
Davidienne avait cessé son rôle, et les davidiens le comprenaient bien. Chateaubriand 
l'avait écrit, à propos de l’un d’eux, dans une page célèbre du livre VII des Mémoires 


d'Outre-Tombe : 
pavillon de la Villa Médicis. Il écoute, la 


« Guérin s'est retiré, comme une colombe malade, en haut d’un 


tête sous son aile, le bruit du vent du 


Tibre. Quand il se réveille, il dessine à la plume la mort de Priam ». 


NORMES 


1. Il s’agit d’un ensemble de lettres envoyées à Navez 
par les amis restés en France ou à Rome. Nous l’indi- 
quons par le tome des volumes (ex. : III — lettres à Na- 
vez, t. III). Nous remercions vivement M. Delaissé, con- 
servateur des Manuscrits de la Bibliothèque Royale de 
Bruxelles, de l’obligeance avec laquelle il nous a procuré 
des photographies de certaines lettres; il nous a, aussi, 
envoyé a Paris, à la Bibliothèque Nationale, l’ensemble 
de cette correspondance que nous n’aurions pu étudier 
autrement. 

2. Nous nous servons, pour illustrer l’article, notam- 
ment de dessins provenant de l'atelier de Girodet, donnés 


par Moreau-Nélaton au Cabinet des Estampes, et étu- 
diés autrefois par J. Adhémar, dans B.A.F., 1933, p. 270. 

3. Sur le groupe des davidiens à Rome, dit la Société 
de l’Ognon, formée en 1818, voir lettres à Navez, III, 
p. 5/7; voir aussi 1b1d., III, 520, 521, des lettres de 
Schnetz. 

4. Le 20 octobre 1815 son maître François lui écrivait : 
« Vous avez bien fait de vous décider pour l’école de 
M. David, profitez pendant que vous y serez de ses 
conseils (I, 66). » 

5. En 1814 ses amis croyaient qu'il avait été mobilisé 
en France (cf. lettre de Coomans, Bruxelles, 25 janvier 
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1814 : « Le bruit courait à Bruxelles que vous aviez été 
forcé d'abandonner vos pinceaux et que vous figuriez 
déjà sous les drapeaux de Mars » (IV, 97). Voir aussi 
d’autres lettres de Dupret, IV, 320-321. 

6. Nous empruntons ces précisions à une autobiogra- 
phie manuscrite de Navez, datée du 11 juin 1847, VI, 363. 

7. Navez insiste souvent sur l’affection de David pour 
lui. Dans son autobiographie manuscrite inédite dont 
nous avons parlé, il écrit : « Il était charmé de m'avoir 
avec lui, et dès ce moment (1822) jusqu’à sa mort, il ne 
cessa de me donner des preuves de toute son amitié. Je 
fus son élève, son fils, son ami.» Ce texte trouve sa 
confirmation dans une lettre inédite de David du 13 mai 
1817 (Ecole des Beaux-Arts, ms. 316, p. 22) : « M. Navez 
est un jeune homme plein de talent et juste. Vous seriez 
étonné des progrès qu'il vient de faire sous mes yeux. 
C’est un coloriste fin et vrai. Il vient de faire un tableau 
au portrait d’une famille de six personnes grandes 
comme nature. Je vous assure qu'il tiendrait sa place au 
Salon de Paris. » 

8. Bonington exposait aussi, ainsi que Sigalon, jeune 
espoir du romantisme, et Thiers, dans son fameux Salon 
de 1822, assurait que «la nouvelle école davidienne a 
produit des chefs-d’ceuvre, quoiqu’elle soit loin d’avoir 
toujours réussi ». Il remarque sa froideur, sa « stéri- 
lité », son amour excessif du rouge ou du vert. 

9. César allant au Sénat le jour des Ides de Mars. 

10. On comprend ici que les éléves de David avaient 
les mêmes opinions politiques que leur maitre. Ils ont dû 
étre rebutés par l’abondance d’ceuvres exécutées par des 
€ marquis », ou, ce qui a caractérisé le Salon de 1822, 
par les peintures a la louange du duc et de la duchesse 
de Berry. Citons, par exemple, le Trait de bonté du duc 
peint par Adam; Le Duc distribuant des secours aux 
inalheureux sous le péristyle du pavillon de Marsan en 
1814, par Chabord; Le Duc panse avec son mouchoir la 
blessure d'un grenadier français blessé à Waterloo, par 
d'Hardiviller ; la Petite Fille lisant à un vétéran le bulle- 
tin annonçant la naissance du duc de Bordeaux, par 
Dabos; La Mort du duc de Berry, par Menjaud; et les 
tableaux représentant la duchesse et ses enfants par 
M. et Mlle Lafond, Crespy le Prince, Duvivier, Collet 
père et fils, le baron Gérard. Mais ils ne citent pas non 
plus les tableaux a sujets napoléoniens, comme Le Soldat 
laboureur, de Vigaeron. 


11. Michallon expose une Vue de Suisse et un Paysage 
historique (« l'artiste s’est inspiré de la vue de Frascati >). 

12. Thiers n'aime pas plus que Poisson l'Ecole de 
Lyon: « Regardez-moi, écrit-il, cette femme de tole 
donnant du raisin de cuivre a un Turc de cuir » (p. 128). 

13. Les tableaux mythologiques ou antiques sont en 
minorité. Citons Diane et Endymion, de Langlois; Phi- 
loctète, de Libour; Les Danaides, de Bel; l’Aminte et 
le Daphnis, d’Albrier ; L’Invention de la lyre, de Guérin ; 
l'Agamemnon, de Colson; l’Aréthuse, de Bouillon; le 
Metabus, de Cogniet; l'Héro et Léandre, de Delorme; 
V'Hécube, de Drolling ; les paysages historiques de Lajoye 
et de Bidault. 

14. Le nombre de sujets-de genre mélodramatiques est, 
en effet, grand alors. Besselièvre et Vinchon représentent 
le dévouement du médecin Mazet en Espagne; Berthon, 
une leçon de clinique en plein air à Fhôpital Saint-Louis ; 
Deutsch, un hôpital militaire; Cochereau, une séance de 
sourds-muets: Jacomin, un militaire racontant ses faits 
d'armes: et Mlle Laurent, une jeune femme lisant des 
romans jusque dans la nuit; Bonvoisin, un enfant pré- 
sentant ses prix à ses parents. 

15. Près de dix mille personnes, selon Jules David, 
visitèrent l'exposition qui rapporta 45.000 francs 
(THoMÉ, p. 149). David restait en contact personnelle- 
ment avec les jeunes artistes. M. le président de Miri- 
monde veut bien nous communiquer une lettre inédite du 
Maître, conservée au Musée de Gray, et adressée au 
graveur Jazet à propos d'une estampe d’après Sta- 
pleaux : « Au premier coup d'œil, l’estampe m'a paru 
dure, mais, en l’examinant plus à fond, j’ai reconnu un 
homme qui a bien exprimé le clair-obscur, et la dégra- 
dation est bien sentie. Du courage, de la persévérance, 
et la France comptera un habile graveur de plus... » 

16. Voir DELÉCLUZE, Journal, Ed. Baschet, 1948, 
p. 113, 292 (« la plupart des artistes de la nouvelle 
école ne comprendraient pas plus ses discours que ses 
ouvrages »). 

17. Mélanges d'art, Ed. Martineau, 1933, p. 21. Un 
peu avant (p. 12), il écrivait : « C’est une étrange pré- 
tention de vouloir que l’école française soit immobilisée 
comme un coupon de rentes parce qu’elle a eu le bonheur 
de produire le plus grand peintre du xvirr‘ siècle, 
M. David ». 


FIG. 11. — Passage d’une lettre adressée à Navez; il y est question de Gérard, Gros, Girodet et Guérin. Bibl. Royale de Bruxelles. 


TWO UNKNOWN PORTRAITS 
OF MANET 


BY HEINRICH SCHWARZ 


indulge in studying and depicting his own likeness. Only two self-portraits, 

both unfinished, are comprised in his extensive work as a portrait painter !. 
The portraits of Manet done by other artists are also rather small in number. 
Degas, Fantin-Latour and Legros are the outstanding artists to whom we owe the 
most remarkable portraits of Manet. Their paintings, drawings and etchings belong 
to the short span of years between 1864 and 1870. For the appearance of the 
artist during the following decade we have to rely on photographs rather than on 
works by his painter friends. 

Thus the emergence of two unknown portraits of Manet, both belonging to 
the latter part of the 1870's, constitute remarkable additions to the iconography of 
the master”. Both portraits—one a drawing, the other an etching—are in the 
same collection. Their significance has hitherto remained unnoticed and thus they 
have not yet been published. 

Among the prints and books left in 1953 by George W. Davison to Wesleyan 
University in Middletown, Connecticut”, which during the preceding years had 
already received the bulk of his collection, was a remarkable volume bearing on 
the back of its cover the inconspicuous title: Manet. The volume, composed of two 
early monographs on Manet and one book illustrated by him, is interspersed with 
etchings and autographs by Manet as well as several portraits of the painter. This 
interesting group seems to have been assembled by the engraver, Henri .Guérard *, 
for many years Président de la Société des Peintres-Graveurs Frangais, and offered 
to his American colleague, the outstanding collector, art dealer and publisher, Samuel 
Putnam Avery”, whose loose bookplate may also be found in the volume. Whether 


| ] NLIKE Cézanne—yet, like other Impressionist painters—Manet did not 
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Avery ever acquired and later disposed of the book can no longer be ascertained. 
In any case, the volume was not included in the part of the Avery Library which 


6 


was sold at auction November 10-12, 1919, by the Anderson Galleries in New York 
An itemized list of the contents of the volume, however,—evidently clipped 
from a catalog—in- 
dicates that at one 
time the book was 
included in an auc- 
tion sale or listed in 
a book catalog. 


Besides the two 
Manet monographs 
by. Emile=?Zoela 
(1867) and Edmond 
Bazire— (1884), 
respectively, and a 
copy of Charles 
Cros, Le Fleuve 
(1874), illustrated 
with eight etchings 
by Manet (G.63 
a-h) and printed in 
a limited edition of 
one hundred copies, 
the volume includes 
the following eight 
etchings by the 
artist: Buveur d’ Ab- 
sinthe, 1860 (G.g 
Ek En pane sa 
VE pée tourné à gau- 
che, 1861 (G.13 III), 
Le. (Garçon — et le 

FIG. 1,—EDOUARD MaNET.—Self-Portrait, 1878 (J.-W. 294). Formerly New York, Chien, 1861 (G.17 

Call. A. E. Goldschmidt. EL): Les Petits Giz 

tanos, 1862 (G.20), 

La Petite Fille, 1862 (G.25 Il), Le Gamin, 1862 (G.27 Il), Le Torero Mort, 1864 
(G. 33 1?) and Le Chat et les Fleurs, 1869 (G.53 II). Bazire’s monograph, one 
of the fifty copies printed on Japanese paper, comprises two impressions ack of 
L'Odalisque, 1875-77 (G.64) and La Convalescente (G.65 III), on papier vergé and 
papier japonais, respectively, while Zola’s monograph contains Manet’s etching, 
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Olympia, 1865 (G.39 VI). Thus the volume includes altogether no fewer than 
twenty-one etchings by Manet, some of them in their rare early states. 


No less interesting are several portraits of the artist and two autograph letters 
which can be found in the volume. Among’the former is Marcellin Desboutin’s 7 
portrait head of Manet, done in 1876 (fig. 3). The painter, etcher and poet, 
Marcellin-Gilbert Desboutin, belonged to Manet’s and Degas’ close circle of friends 
who in the late 1870’s used to meet in the Café de la Nouvelle-Athénes. Manet’s 
life-size portrait of Desboutin (J.-W.259, 1875), now in the Säo Paulo Museu de 
Arte, was among the paintings 
which were rejected by the Salon 
jury in 1876. At about the same 
time or shortly afterwards Degas 

-painted his picture, L’Absinthe 
(Louvre, Coll. Camondo), showing 
Desboutin with the actress, Ellen 
Andrée, sitting on the terrace of 
the Nouvelle-Athènes *.  Desbou- 
tin’s drypoint portrait of Manet 
was the result of a single session 
which seems to have taken place 
in Manet’s studio rather than at 
their favorite meeting place on the 
Place Pigalle. For Desboutin used 
for this portrait the plate of one 
of Manet’s earlier etchings, L’En- 
fant aux Bulles de Savon, 1869 
(G. 54) which, together with the 
etching needle, he may have picked 
up in Manet’s studio. Another | : oo 
portrait etching by Desboutin be- : 


FIG. 2.—Portrait of Edouard Manet, crayon drawing, c. 1877. 


é longing to the same year, 1876, « Je ne sais de qui est ce portrait de Manet, fort bien et surtout 
6 a . fort ressemblant. Paris, 8 avril 91. H. Guérard. » 
but less of an improvisation than Davison Art Center, Wesleyan University, Middletown, Conn. 


the portrait head, undoubtedly “ 
done on the spur of the moment like many of Desboutin’s best drypoints, shows 
Manet in half-figure with his palette and easel. 

Two other portraits contained in the noteworthy volume of the Davison Art 
Center Collection deserve still greater attention: an etching by Carolus-Duran, dated 
1877 (fig. 4), and an anonymous pencil drawing (fig. 2) of unusual quality which 
actually gave the first impulse to this paper. Both portraits—probably as well as 
all the other items of the volume—were formerly owned by Henri Guérard who had 
an extensive and exquisite collection of Manet’s prints. They are inscribed by this 
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intimate of Manet’s circle and addressed 
to Mr. Avery for whose marvellous col- 
lection, now in the Print Room of the 
New York Public Library, Guérard seems 
to have assembled and intended the con- 
tents of the volume. Carolus-Duran’s 
etching is, according to Guérard, a unique 
impression and in fact it has not been 
possible to locate another copy of it. Its 
pencilled inscription at the bottom of the 
sheet reads as follows: . “Manet paz 
C. Duran — Je ne connais que cette 
epreuve,) Fl Guerard.” 
The engraver, Henri-Charles Gué- 
rard (1846-1897) married in 1879 Eva 
Gonzales (1849-1883) ° who since 1869 had 
been Manet’s pupil and remained close to 
him until his death in 1883. Eva Gon- 
zalès, who after a short married life died 
only a few days after her master at the 
early age of thirty-four, may originally 
rIG. 3.—MARCELLIN DESSoUTIN.—Portrait of Edouard Manet Have owned some of the items later united 
Davison ee es —probably by Eva’s widower—in the 
Middletown, Conn. Davison Art Center volume. It is indeed 
quite likely that Eva Gonzalés, who 
fascinated Manet so much and whose life-size portrait Manet painted in 1870 (Lon- 
don, National Gallery) ”, received some of the books and prints forming the volume 
from Manet himself, and that they were later augmented by Guérard who himself 
belonged to the rather small group of Manet’s devoted and close friends. Guérard’s 
admiration for Manet never ceased or diminished. He was a member of the Comité 
de l'Exposition Manet which in 1884, one year after the master’s death, arranged 
the comprehensive memorial exhibition at the Ecole des Beaux-Arts. Five years 
later, in 1889, his name appeared among Manet’s ardent admirers who—in vain— 
offered to the French Government the much abused and still misunderstood Olym- 
pia. Thus either of the two, Eva Gonzalès as well as Henri Guérard, could easily 
have known about the extreme rarity of the portrait sketch which Carolus-Duran 
had made of Manet in 1877. Strange as it may seem, Carolus-Duran himself was 
one of Manet’s oldest and most intimate friends, “ l’un de ceux, tres rares — quatre 
ou cing, pas plus—avec lesquels il usait du tutoiement ™”. Their friendship 
actually goes back to 1861. In the summer of 1875—according to another source, 
one year later—Manet painted a portrait of his friend while at the same time 
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Carolus-Duran painted Manet’s portrait. Both pictures remained unfinished; the 
whereabouts of Carolus-Duran’s Manet portrait is unknown today. This mutual 
activity took place at Montgeron (Seine-et-Oise) at the country place of Carolus- 
Duran’s neighbour, the collector Hochedé, who had invited Manet and his wife to 
his estate. In a letter to Eva Gonzalès, written in Montgeron, Manet mentions his por- 
trait of Carolus-Duran, now in the Barber Institute of Fine Arts in Birmingham ”. 
The drypoint * bearing the date 1877 probably originated in Paris. Carolus- 
Duran, the prolific society painter, whose successes, according to Degas’ sarcastic 
statement, were much envied by his friend Manet, was anything but prolific as a 
graphic artist. One lithograph and two etchings to which the Manet portraits may 
now be added form his whole oeuvre as a printmaker *. Carolus-Duran’s drypoint 
being lively, spontaneous and like Desboutin’s drypoint, lacking any trace of laborious 
effort has all the charm of an improvised document intime. 

; Compared, however, with the infinitely more interesting remaining portrait in 
the Davison volume, the portrait drawing of Manet * (fig.-2), Carolus-Duran’s 
drypoint seems weaker and commands less interest. The drawing also bears an in- 
scription at the bottom of the little sheet: “Mr. Avery. Je ne sais de qui est ce por- 
trait—de Manet, fort bien et surtout fort 
ressemblant. Paris, 8 avril 91. H. Gué- 
rard.” Thus we learn that even a member 
of Manet’s intimate circle of friends was 
not able in 1891, that is to say, eight 
years after Manet’s death, to name the 
author of the beautiful portrait which, in 
fact,—aside from Manet’s Self-Portrait 
with the Palette (fig. 1)—may be con- 
sidered as the most outstanding late like- 
ness of the painter. It is not too difficult, 
however, to date the drawing which must 
belong to the latter half of the 1870's, 
possibly even to the same year as Manet’s 
self-portrait of 1878 with which it has 
_some conspicuous features in common. 
Could the drawing also be a self-portrait? 
If this were the case, would it not be 
strange that Henri Guérard (or possibly 
his late wife who may have left the 
drawing to him) should not have known 
the author of the portrait revealing the — 41, 4—carouvs-puran—Portrait of Edouard Manet, 
hand of no mean artist? Both Guérard Du dire 


Davison Art Center, 


and his wife were familiar with Manet’s Wesleyan University, Middletown, Conn. 
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drawings and certainly had owned some of them. Their style and technique seem 
rather different from the style and technique of the Manet portrait drawing. A 
comparison between the drawing and Manet’s Self-Portrait with the Palette, on the 
other hand, does reveal certain similarities which are evident even in spite of the 
different media of the two portraits. Manet’s brush “describes” the eyes facing the 
mirror not too differently from the way the crayon of the draughtsman characterizes 
and materializes the artist’s eyes. A comparison of the beard and the hair in both 
portraits reveals a “painterly” rather than a “graphic” treatment of these parts of 
the head, possibly indicating that both—painting and drawing—may be by the same 
hand. If we exclude, however, this possibility proposed by some experts, who else 
could be suggested as the author of the drawing? Eva Gonzalés for rather obvious 
reasons—Guerard would have been familiar with her drawings—does not seem too 
likely. 

Numerous suggestions have been more or less tentatively and reluctantly made 
by connoisseurs in this country and in Europe to whom the problem has been pre- 
sented. The artist most frequently named was Cézanne and there is no doubt that 
certain details in the drawing are reminiscent of Cézanne’s drawing style. Yet, 
most of the drawings which can be brought up for comparison belong to the second 
half of the 1880’s and the more thoroughly and closely the drawing is studied as 
to its similarities with portrait drawings by Cézanne, the wider the gap between the 
two graphic styles becomes. Also the psychological expression pervading the por- 
trait drawing seems to eliminate Cézanne and point to an artist imbued with warmer 
feelings for Manet. The insurmountable lack of mutual affinity between Cézanne 
and Manet , who first met each other in 1866, also seems to exclude Cézanne as the 
author of the portrait. If the drawing could be convincingly ascribed to Cézanne, 
however, it would not be too difficult to explain Henri Guérard’s ignorance as to 
the authorship of the drawing. In 1891 when he offered the drawing to Mr. Avery, 
Guérard was certainly familiar with Cézanne’s paintings but he may never have seen 
one of his drawings, particularly any of his portrait drawings which were mostly 
hidden in Cézanne’s sketchbooks. But today we do know the majority of Cézanne’s 
drawings, so that it would not be too difficult to find among them one or more 
documents which would prove beyond any doubt Cézanne’s authorship of the 
Manet portrait drawing. Yet, there is no drawing which, as a whole, could 
be named as a convincing witness, although certain details seem to evoke 
unfailingly Cézanne’s style and name. 

The remarkable quality of the drawing, which offers a deeper insight into 
Manet’s spiritual appearance than almost any of his other late portraits, justifies 
and demands a search among the outstanding artists of the time. None of 
Manet’s other friends who regularly or occasionally frequented the café on 
the Place Pigalle can be claimed for the authorship of the drawing. Degas 
and Desboutin can be safely excluded, just as Renoir or Pissarro can hardly be linked 
with it. Neither does the portrait point to Manet’s other woman pupil, Berthe 
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to pay a visit to Chesneau 
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Morisot *, nor has it any- 
thing in common with 
Fantin-Latour’s “handwrit- 
ing.” Although the draw- 
ing seems to reveal the 
hand of a French artist it 
is not impossible, however, 
that it may be the work of 
a visitor from another 
country and that we may 
have to look for its iden- 
tification beyond the boun- 


Two short autograph 
notes by Manet complete 
the contents of the volume. 
One, lacking an addressee’s 
name or any date, simply 
states Manet’s intention to 
call on the addressee, pos- 
sibly Ernest Chesneau ** to 
whom the second, somewhat 
longer, note, bearing the 
date Monday, November 13, 
is directed (fig. 5). Its con- 
tent is not much more note- 
worthy—Manet promises 


as soon as he has recovered 


from a grippe forcing him FIG. 5.—EDOUARD MANET.—Letter to Ernest Chesneau. 
: : Daviscn Art Center, Wesleyan University, Middletown, Conn. 
to stay in bed—but_ its 


closing formula “je vous serre la main” deserves to be noted. As a young man 
Ernest Chesneau (1833-1890), who was to become an outstanding critic and a pro- 


lific writer on art, violently opposed Manet’s paintings. His rejection of Manet’s 
Olympia, which appeared in Le Constitutionnel on May 16, 1865, has become a kind 


of classic in the history of art criticism and may be found in practically every mono- 


eraph on the artist. “I must say that the grotesque aspect of his contributions has 
two causes: first an almost childish ignorance of the fundamentals of drawing, and 
then a prejudice in favor of inconceivable vulgarity... He succeeds in provoking 
almost scandalous laughter, which causes the Salon visitors to crowd around this 
ludicrous creature called Olympia.” But ten years later Chesneau appealed to the 
public to refrain from ridiculing Manet and still later, in 1882, when writing his 
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review of Manet’s Un Bar aux Folies-Bergère he not only accepted the painting, but 
showed remarkable understanding of its intrinsic values when he analyzed and in- 
terpreted with clear and farsighted vision its true merits and recognized its impor- 
tant place among the great monuments of Impressionism. 


RÉSUMÉ : Deux portraits inconnus de Manet. 

En 1953, les collections du Davison Art Center de la Wesleyan University à Middletown (Connecticut), 
recevaient en legs, un ensemble comprenant une collection de livres sur Manet et illustrés bar lui, une série de 
gravures du maitre, dont certaines en premier état, très rares, et plusieurs portraits et autographes de Manet. 
Parmi les pièces les plus remarquables de la collection — rassemblée probablement par le graveur Henri- 
Charles Guérard, ou par sa femme, Eva Gonzalès, qui devint l'élève de Manet en 1869 — figure un portrait 
anonyme au crayon, de Manet, et une pointe-sèche gravée par un ami de Manet, Carolus-Duran, qui semble 
être unique. Ces deux portraits, inconnus jusqu'ici, et publiés aujourd’hui pour la première fois, appartiennent 
aux années 1870 ou à l’époque de l’auto-portrait de Manet à la palette (1878). Ils sont tous deux particuliére- 
ment intéressants, puisque la plupart des portraits de Manet datent des années 60 (Degas, Fantin-Latour, 
Legros), et que pour connaître l'aspect physique de l'artiste au cours des années 1870, nous devons surtout 


nous fier à des photographies. 


Le dessin au crayon, bien qu'il ait été examiné et étudié par de nombreux connaisseurs en Europe et 
en Amérique, ne pourrait jusqu'à présent être attribué de façon satisfaisante à un artiste en particulier, mais sa 
qualité remarquable révèle la main d'un artiste exceptionnel. 
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matures in the Barber Institute of Fine Arts, University 
of Birmingham, Cambridge, 1952, pp. 70-71. 

13. Paper : 212 by 148 mm.; Plate: 162 by 122 mm. 

14. H. BERALDI, op. cit. IV, 1886, p. 6; Arsène 
ALEXANDRE, Carolus-Duran, Paris, 1903, does not men- 
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lo. Ambroise VOLLARD, Paul Cézanne, Paris, 1914, 
pp. 22, 30, 34; Etienne MOREAU-NÉLATON, Manet raconté 
bar lui-même, t. II, Paris, 1926, p. 20; Bernard Dortvat, 
Césanne, Paris (1948), pp. 107, 117, 133; John Rewarp, 
Paul Cézanne, New York (1946), pp. 48, 140. 

17. Mme Ernest Manet Rouart in a letter to the author 
of this article, Oct. 25, 1957, expressed her « regret de 
ne pouvoir vous fixer sur l’auteur du dessin d’après 
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18. For Manet and Chesneau see E. MOREAU-NÉLATON, 
op. cit., t. II, Paris, 1926, pp. 89-90; John Rewatp, The 
History of Impressionism, New York (1946), pp. 70, 332, 
366; George HEARD HAMILTON, Manet and his Critics, 
New Haven, Yale University Press, 1954, p. 288. 
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KONRAD HüsELER. — Deutsche Fayencen, 3 vol. in-8°, 
478 p. de texte, 570 illustr., 67 pl. de marques. 


Le compte rendu de cet ouvrage était achevé au mois 
d'août dernier lorsque nous parvint la nouvelle du décès 
de l’auteur. Ne voulant pas trop porter atteinte à la 
mémoire d’un disparu, nous essaierons de ne pas nous 
montrer exagérément sévère pour une œuvre qui, mal- 
gré de graves défauts, contient une somme considérable 
de renseignements précieux. 

Conrad Hüseler, successeur du grand Justus Brinck- 
mann et de Max Sauerlandt 1 à la tête du Museum für 
Kunst und Gewerbe, de Hambourg, avait été en 1933 
nommé à la place de ce dernier congédié par le régime 
national-socialiste. Nomination qui fut dans les milieux 
artistiques considérée comme essentiellement politique. 
N’empéche que Hüseler, comme ses deux prédécesseurs 
et comme son successeur actuel, le professeur Erich 
Meyer, était devenu, en raison de la nature des collec- 
tions de son musée, un spécialiste éprouvé de la céra- 
mique ancienne. On lui doit de nombreux travaux sur 
les faienceries de l’Allemagne du Nord. 

Le besoin d’un ouvrage d'ensemble sur la faïence alle- 
mande se faisait sentir depuis longtemps dans les 
milieux d'amateurs, non seulement en Allemagne meme, 
mais partout ot il existe des collectionneurs qui aspi- 
rent à autre chose qu’à la possession de pièces dûment 
cataloguées, expertisées et... cotées. Certes, on possé- 
dait depuis 1920 et 1921 deux ouvrages qui ont rendu 
de grands services à ceux que passionne le jeu des 
influences, l’évolution des formes et des décors, la 
migration des artistes, la concurrence sur les marchés 


régionaux ou internationaux du xvri° et du xvrit® siècle. 


L'un de ces livres avait pour auteur August Stoehr, 
directeur du Luitpoldmuseum de Wurtzbourg 2. L'autre, 
plus axé sur l'Allemagne du Nord, était l'œuvre d’un 
collectionneur, O. Riesebieter d’Oldenbourg *. Un troi- 
sième ouvrage était le fruit de la collaboration du 
curieux personnage que fut Eduard Fuchs (l’auteur de 
la fameuse Sittengeschichte) et du grand amateur Paul 
Heiland 4, qui entre temps légua une grande partie de sa 
collection au Musée national bavarois de Munich et 
dont une autre partie finit par aboutir au Landesmu- 
seum de Karlsruhe. Il reproduit uniquement des pièces 
de la collection Heiland; hatons-nous de dire que 
quelques-unes d’entre elles comptent parmi les plus 
belles et les plus rares de ce que l'Allemagne ait pro- 
duit dans ce domaine. Depuis lors ont paru des mono- 
graphies sur presque toutes les faienceries allemandes, 
et il était temps de faire à nouveau le point. Il man- 
quait l'équivalent par exemple du Répertoire des 
faiences françaises, publié en 1934 par l'Union centrale 
des Arts décoratifs a la suite de la grande exposition 
qui, deux ans auparavant avait attiré les foules au 
pavillon de Marsan. Si pour cet ouvrage on s'était borné 


1. La correspondance de Max Sauerlandt, passionnante pour 
tous ceux qu'intéresse l'évolution de l’art contemporain en Alle- 
magne, vient d’être publiée par ses amis : Max SAUERLANDT. — 
Im Kampf um die moderne Kunst. Briefe 1902-1933. Munich, 
Albert Langen, 1957. ; 

2. Deutsche Fayencen und deutsches Steingut (t. 20 de la 
Bibliothek fiir Kunst und Antiquitätensammler), Berlin, 1920. 

3. O. RiesEBieTER. — Die deutschen Fayencen des 17- und 18- 
Jahrhunderts, Leipzig, Klinkhardt und Biermann, 1921. 

4. Eduard Fucus und Paul Herranp. — Die deutsche Fayence- 
kultur. Munich, 1925. 


à reproduire et à classer alphabétiquement, et entre 
elles chronologiquement, des pièces de toutes les manu- 
factures françaises, ainsi qu'à demander à des spécia- 
listes des notices succinctes, mais aussi exhaustives que 
possible sur les différents centres de production, l’ou- 
vrage de M. Hüseler poursuit des buts plus orgueil- 
leux. Malheureusement le plan en est à tel point confus 
qu'il faut tout un apprentissage pour s’y retrouver. 

Les cinq cent soixante-dix reproductions (en noir), 
d’ailleurs excellentes, sont réparties sur les trois volu- 
mes, dans deux d’entre eux à la fin, dans le troisième 
au milieu. Leur classement est arbitraire, dicté non 
point par manufactures ou par époques; mais par forme 
ou décor, par grand feu et feu de moufle, en sorte que 
pour repérer un objet, il faut feuilleter chaque fois les 
trois tomes, et dans chacun d’eux des registres com- 
pliqués, multipliés à l'infini. 

De même, des raisons inexplicables ont amené l’au- 
teur à séparer les marques de fabriques des marques 
de peintres, et dans ces tables de marques, d'indiquer 
les manufactures non par leurs noms, mais par un 
numéro correspondant à leur ancienneté. 

Le tableau synoptique de la durée de chaque manu- 
facture est bien fait et utile, mais il faut savoir où le 
trouver. 

L'histoire de chaque manufacture est relatée briéve- 
ment, mais rien n’est dit du genre de sa production, de 
ses collaborateurs dont pourtant une liste est dressée, 
liste indiquant, quand il y a lieu, les manufactures où 
ils avaient travaillé précédemment ou ultérieurement ; 
mais on n'apprend pas s'il s’agit d’un peintre, d’un 
modeleur, d’un chef d’entreprise ou simplement d’un 
enfourneur. Un lexique biographique occupe cent cin- 
quante pages du III° volume, placé entre les addenda et 
les registres qui seuls permettent de se retrouver dans 
le maquis des reproductions, renvoi des illustrations 
aux passages correspondants du texte, répertoire des 
différents ustensiles et modèles de vaisselle, des pièces 
datées, des pièces armoriées, des signatures en toutes 
lettres, etc. 

Suit dans ce troisième volume une bibliographie pré- 
cieuse, mais très incomplète pour les vingt dernières 
années, enfin la table des marques déjà citée, malencon- 
treusement déchirée en deux parties et où manquent par 
exemple les numérotages figurant sous la marque, 
essentiels dans certaines manufactures. 

Les parties peut-être les plus précieuses de l’ouvrage 
sont les substantielles études sur l’organisation inté- 
rieure des fabriques, la technique, les prix de revient 
et de vente, sur la condition des artistes et des ouvriers. 
D'autres chapitres traitent de terminologies internatio- 
nales (telle la « faïence-porcelaine » ou la « faïence 
japonnée »), sur l'évolution et les modèles des formes 
et des décors. Là pourtant, on a trop souvent l’impres- 
sion de la transcription d’un fichier, dans lequel aucun 
compte n’est tenu par exemple de l'influence considé- 
rable qu’eurent sur la faiencerie les modèles de porce- 
laine et d’orfévrerie. 

Evidemment, on ne saurait pas trop reprocher a un 
seul homme qui a assumé ce vaste travail, d’avoir 
commis un certain nombre d’erreurs d’attribution. 

Relevons pourtant le cas d’un certain canard formant 
terrine, déjà reproduit par Riesebieter comme étant de 
la petite manufacture de Gross-Stietten près Wismar 
et portant soi-disant une signature en toutes lettres. 
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C’est un canard de Strasbourg, et le canard qui porte 
la signature — ceuvre naive et caricaturale est un 
des rares produits. signés de cette petite faiencerie 
d'Allemagne du Nord. Le tout repose sur une substitu- 
tion de photographie datant d’avant 1920! Par contre, 
sous Strasbourg figure un canard d'un modèle bien 
connu de Hoechst. 

Certains lecteurs français pourront s'étonner que dans 
un ouvrage consacré à la faience allemande figurent 
les manufactures de Strasbourg et de Niderviller. Pour 
Strasbourg, il est certain qu'au xviri‘ siècle les rela- 
tions constantes, artistiques et économiques, avec la 
rive droite du Rhin et l'influence prépondérante de la 
manufacture des Hannong dans l'Allemagne du Nord 
pouvait excuser cette « réannexion ». Mais nulle part 
M. Hiiseler ne dit que cette influence s’est exercée 
précisément a cause du caractére nettement francais 
de la production strasbourgeoise; à l'exception toute- 
fois d’une courte période (1748-1754), où elle est in- 
fluencée par la manufacture de Hoechst-sur-le-Main, 
du fait de la présence d’un des grands peintres céra- 
mistes du xvirr* siècle, Adam Frédéric de Loewenfinck, 
arrivé de Meissen et sans doute aussi de Chantilly. 

Pour Niderviller, la seule excuse — et nous ne pou- 
vons guére l’admettre — est que cette fabrique est 
située dans cette partie de la Lorraine qui fut annexée 
à l’Allemagne de 1871 à 1918. Mais si nous sommes en 
droit d’en faire un reproche « politique » a l’auteur, 
nous comprenons aussi qu'il ait cherché, pour rehausser 
le niveau général, à annexer deux des plus belles pro- 


ductions faienciéres du xvirrI° siècle. 
HANS HAUG. 


ALDO BERTINI — I Disegni delle Biblioteca reale di 
Torino; Istituto poligrafico dello Stato, Roma, 1958, 
87 p.. 700 illustr. 


L'important catalogue qu’Aldo Bertini vient de consa- 
crer aux dessins italiens de la Bibliothéque royale de 
Turin révéle aux historiens et aux amateurs une col- 
lection peu connue. Depuis I’étude de Loeser en 1899 
(Repertorium fiir Kunstwissenschaft) elle n'avait ja- 
mais été présentée dans son ensemble. L'exposition 
qu'Aldo Bertini organisa à Turin en 1950 n'offrait 
qu'un choix de cent vingt-sept dessins italiens dont 
vingt et un seulement étaient reproduits au catalogue. 
Les travaux de M. Berenson, de Tietze, d’Aldo Bertini 
avaient bien attiré l’attention sur un certain nombre 
de piéces intéressantes, mais la collection restait en 
majeure partie inconnue de tous ceux qui n’avaient 
pas eu le privilège de l’étudier sur place, d’autant 
plus qu’elle n’était qu’incomplétement photographiée. 
Le présent catalogue conçu selon le plan adopté pour 
les dessins des collections nationales italiennes par la 
Libreria dello Stato répond donc à un véritable besoin 
et révèle un matériel souvent inédit. Les illustrations, 
même petites, sont très suffisantes : on regrettera, cepen- 
dant, qu’elles n'aient pas été légendées, ce qui oblige à 
une manipulation incessante. Dans la brève introduc- 
tion, A. Bertini rappelle l’origine récente de cette col- 
lection acquise en 1845 presque toute. et presque pour 
rien, de l’antiquaire amateur Giovanni Volpato (1797- 
1871), qui, après une carrière animée d’autodidacte, 
devint en 1841 conservateur de la Bibliothèque royale 
de Turin. Grand voyageur, Volpato avait acquis nom- 
bre de dessins à Londres et Paris, s'intéressant d’ail- 
leurs aussi aux écoles française, flamande et hollandaise, 


où il choisit des pièces remarquables. Au noyau initial 
formé par la collection de Volpato, il faut ajouter un 
petit nombre de dessins entrés récemment à la Biblio- 
thèque royale, surtout d'école piémontaise. 

Le catalogue raisonné a été rédigé avec compétence 
et goût par A. Bertini qui a montré beaucoup de pru- 
dence, en particulier dans l'attention portée aux men- 
tions anciennes : il aurait pu, parfois, se montrer plus 
critique. Ainsi F. Hartt dans son récent livre sur Giulio 
Romano ne retient qu'un seul des quatre feuillets de 
Turin. Les dessins vont du Quattrocento (où un beau 
dessin resté anonyme évoque l’école milanaise) au 
Settecento. Gaudenzio et son cercle, l’école piémontaise 
sont représentés de façon intéressante. Toutefois c’est 
le Cinquecento qui est le mieux illustré : cinq cent deux 
dessins (en comptant les anonymes); certains feuillets 
sont d’une très haute qualité, comme les Vinci (étude 
de l’ange de La Vierge au rocher, auto-portrait). Mais 
le Seicento qui ne compte que quatre-vingt-neuf numé- 
ros, offre de beaux exemples de Carrache, de Guerchin, 
de Stefano della Bella, et le Settecento (soixante-dix- 
neuf numéros) de charmants G.B. et G. D. Tiepolo. 

La bibliographie de ces dessins a été soigneusement 
étudiée jusqu'à la mise sous presse du volume (1956), 
mais le mérite de nombreuses attributions revient à 
Aldo Bertini. Suggérons les remarques suivantes : le 
n° 6 donné à Gian-Francesco de Maineri et que Mario 
Salmi a attribué à Francesco Marmitta, me paraît de 
la même main que la miniature de L’Adoration des 
Bergers de la collection Lehman (n° 158 du catalogue 
de l'exposition de Paris en 1957) pour laquelle j'avais 
proposé le nom de Marmittà; le n°29, copie d’après 
Niccolo dell Abbate a le mérite de nous conserver le 
souvenir d’une décoration proche du hiéroglyphe bolo- 
nais peint en 1550 pour Jules II. Dans le n°58, les 
éléments maniéristes et vénitiens permettent, semble- 
t-il, de le rapprocher des Vénitiens ou des étrangers 
travaillant à Venise vers la fin du xvi° siècle, plutôt 
que de Bertoja. Sur les Carrache, le beau catalogue 
de M. Denis Mahon lors de l'exposition de Bologne en 
1958 apporte quelques éléments d’information supplé- 
mentaires; le n°103 qui est donné à l’école des Car- 
rache, me parait plutôt d’un maniériste, peut-être 
nordique proche de Stranger. Pour le 312 donné à un 
suiveur de Parmesan que Bertini, sur une indication 
de Ragghianti, avait en 1950 proposé d'attribuer à 
Primatice jeune, je suggérerais le nom de Niccold 
dell’Abbate dans un de ses moments les plus parmi- 
gianinesques par comparaison avec la Sainte Famille du 
British Museum (1946-11-6, 1). Le 317 donné dubitati- 
vement a Luca Penni n’offre aucun rapport avec les 
dessins de cet artiste bien étudiés par Lucile Golson 
(G. B.-A., juillet-août 1957). Deux dessins de Primatice, 
d'un grand intérêt, l’un sans doute pour l’une des 
lunettes de la Salle d’Apollon du palais ducal de Man- 
toue, l’autre pour L’Adoration des Bergers de l'hôtel 
des Guises illustrent la continuité de son style d’une 
manière frappante; ils appuient le sentiment que le 357 
(étude pour une Charité) n’est pas de sa main, plus 
proche du maniérisme florentin et probablement déri- 
vant de Salviati ; de même pour le 361, qui se rattache, 
me semble-t-il, à l’école romaine dont je rapprocherai 
aussi le 364; le 365 me paraît encore d’un goût bien 
peu primaticien et le 363 relève davantage de l’école 
de Parmesan que de Primatice. 


SYLVIE BEGUIN. 
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